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Klasična glasba v filmih Stanleyja Kubricka: Analiza Kubrickove uporabe 
klasične glasbe in njen vpliv na pomen, razumevanje ter dojemanje filma 
 
Magistrsko delo se osredotoča na pregled uporabe klasične glasbe v filmih režiserja 
Stanleyja Kubricka s poudarkom na tistih delih, ki večinoma, če ne v celoti, uporabljajo 
tovrstno glasbo: Odiseja 2001, Peklenska pomaranča, Barry Lyndon, Izžarevanje in 
Široko zaprte oči. Uvodni del je posvečen opredelitvi izbrane teme, njeni postavitvi v 
kontekst Kubrickovega filmskega ustvarjanja ter pregledu metod in obstoječe literature. 
Prvi del obravnave obsega kratko zgodovino uporabe filmske glasbe in opis 
najpomembnejših in najpogostejših funkcij, ki jih ta prinaša v film, poleg tega pa se 
posveča razliki med vplivom filmske in obstoječe glasbe na gledalca ter Kubrickovemu 
odnosu do te problematike. V drugem delu obravnave najprej nastopi strnjen pregled 
Kubrickove filmske ustvarjalnosti, pri katerem je v ospredje postavljeno prav vprašanje 
uporabe glasbe, ter njegov prehod od uporabe filmske glasbe do uporabe najprej 
obstoječe, kasneje pa klasične glasbe ter možnim razlogom za to odločitev. Temu sledi 
kronološki pregled izbranih filmov z analizo v njih uporabljene klasične glasbe ter 
prenosom zunajglasbenih pomenov in idej uporabljenih klasičnih del v filmsko zgodbo. 
Zadnji del obravnave je posvečen vprašanju semantike sodobne klasične glasbe oziroma 
razlogom za uporabo te glasbe v filmskih prizorih nezemeljskega, tehnološkega ali 
grozljivega s prikazom družbeno-kulturnega in fiziološkega pogleda na to problematiko.  
 










Classical music in Stanley Kubrick’s films: An analysis of Kubrick's use of 
classical music and its influence on the meaning, understanding and 
perception of the film 
 
This master's thesis focuses on reviewing the use of classical music in Stanley Kubrick’s 
films with special attention to those works that mostly, if not entirely, use classical music: 
2001: A Space Odyssey, A Clockwork Orange, Barry Lyndon, The Shining and Eyes Wide 
Shut. The introductory part of the thesis defines the presented topic, places it in the context 
of Kubrick's filmmaking, and presents an overview of methods and existing literature. 
The first part of the analysis covers a brief history of the use of film music and outlines 
some of the most important and common functions it has in the films. This part also 
discusses the difference between the impact of film music and pre-existing music on the 
viewer and Kubrick's attitude towards this issue. The second part of the analysis first 
presents a concise overview of Kubrick's filmmaking with the emphasis on the use of 
music and his transition from using film music to pre-existing, and finally classical music, 
with the possible reasons for the transitions. This is followed by a chronological overview 
of the selected films, with the analysis of the use of classical music therein, and the 
transfer of extra-musical meanings and ideas of the classical works into the film story. 
The last part of the analysis deals with the question of the semantics of contemporary 
classical music, and the reasons for using this music in extra-terrestrial, technological or 
horror scenes, with the presentation of socio-cultural and physiological views on this 
issue. 
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1.1 Cilj magistrske naloge: opredelitev glavne teme (teze) 
naloge. 
 
V času, ko je nastajala Odiseja 2001 (A Space Odyssey, 1986), se je Stanley Kubrick, 
kljub temu da je imel pri skladatelju filmske glasbe Alexu Northu že naročeno glasbo za 
ta film, vse bolj nagibal k uporabi že obstoječe glasbe. V tem obdobju je bilo sicer 
običajno, da so med montažo filma uporabljali začasne glasbene posnetke (večinoma je 
šlo za predvajanje obstoječe glasbe, ki je z ustvarjanjem sceni primerne atmosfere 
pomagala pri oblikovanju filma), ki jih je kasneje zamenjala končna, za vsak film posebej 
napisana glasba, neobičajno pa je bilo, da bi režiser začasno glasbo na koncu uporabil v 
filmu. Čeprav za Odisejo 2001 napisane Northove glasbe Kubrick najverjetneje nikoli ni 
slišal v celoti, je bil mnenja, da nobena druga glasba ne more doseči tega, kar so že 
ustvarili veliki skladatelji klasične glasbe. Od tega filma naprej je tako večinoma, če že 
ne vselej, glasbeno pokrajino svojih filmov opremljal z resno glasbo klasičnih 
skladateljev, kar jih je izrazito ločilo od sočasnih filmov drugih režiserjev.  
Kako zelo resno je Kubrick jemal glasbo, kaže tudi dejstvo, da je, kolikor je bilo le 
mogoče, film prilagodil glasbi in ne obratno. Ko je našel glasbeni posnetek, ki mu je 
ustrezal, ni želel posegati po rezih, izzvenevanju ali drugih postopkih, ki bi ga okrnili in 
spremenili njegovo glasbeno sporočilo, temveč je film preoblikoval tako, da se je skladal 
z izbrano glasbo. Do želene glasbe je Kubrick, kadar mu je ni priporočil kdo drug, prišel 
na precej zamuden način, ki pa je bil takrat najverjetneje praktično edini – s poslušanjem 
ogromnih količin glasbe. S sodelavci so nakupili neverjetne količine plošč in pričeli s 
postopkom, ki so ga imenovali »needle dropping«. Ker je bilo glasbe enostavno preveč, 
bi bilo izjemno zamudno, da bi poslušali vso, zato so na vsaki plošči poslušali le nekaj 
taktov, dokler niso našli nečesa, kar je bilo Kubricku všeč. 
Na tak način je Kubrick do izbrane glasbe prišel pravzaprav po naključju, toda težko je 
verjeti, da bi režiser, znan po svoji želji po nadzoru in izjemnem občutku za detajle, izbral 
povsem naključno glasbo, glasbo brez kakršne koli povezave s filmom. Glasba, ki ni 
napisana za film, je namreč samostojna, absolutna, v procesu nastajanja ni bila omejena 
ali vezana na film, to pa pomeni, da ima taka glasba lahko svoj neodvisen pomen oziroma 
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idejo. Pomen ji v veliki meri pripiše vsak poslušalec sam, saj je pogosto odvisen od 
njegovih osebnih izkušenj in spominov, ki jih povezuje z določeno glasbo. Tako je 
predvsem s tistimi glasbenimi deli, ki jih gledalec sicer pozna (oziroma jih je slišal že 
pred ogledom filma, četudi jih ne pozna podrobneje), vendar v družbeni kulturi ne 
zasedajo pomembnejšega mesta. Drugače je s tistimi glasbenimi deli, ki v zgodovinskem 
oziroma družbenem kontekstu zavzemajo pomembno, vidnejšo vlogo. V tem pogledu 
med Kubrickovimi filmi gotovo izstopa Peklenska pomaranča (A Clockwork Orange, 
1971), v kateri se skozi celoten film pojavljajo odlomki Beethovnove Devete simfonije, 
med njimi tudi Oda radosti. Delo, ki ga pozna praktično vsak in je bilo od svojega 
nastanka srž marsikatere analize in razprave, je vse prej kot nepopisan list. Nanj je 
pripetih mnogo pomenov, zato je skorajda nemogoče, da se ti pomeni, pa čeprav skriti v 
gledalčevo podzavest, ne bi prenesli tudi na pomen in razumevanje filma, v katerem se 
glasba pojavi. 
Malo verjetno je, da se Kubrick teh pomenov in efektov, ki jih lahko imajo na film in 
gledalca, ne bi zavedal, saj so lahko izjemen način za doseganje učinkovitosti filma. V 
okviru magistrske naloge bo moj cilj ugotoviti, zakaj se je Kubrick odločil za uporabo 
obstoječe glasbe, ter v kakšni meri, če sploh, je bila izbira glasbe res naključna. Poleg 
tega bo moj namen ugotoviti, ali se je Kubrick za glasbo odločal na podlagi pomenskih, 
zgodovinskih in drugih analitičnih značilnosti, ki so na prefinjen ali šokanten način 











1.2 Pregled obstoječe literature. 
 
Splošno se s tematiko filmske glasbe v svojih delih ukvarja francoski filmski teoretik in 
skladatelj Michel Chion. Pri izdelavi magistrskega dela mi je pomagala predvsem njegova 
knjiga Glasba v filmu1, v kateri se posveča vprašanju efekta filmske glasbe in njene 
odsotnosti, filmskega zvoka, vlogi glasbe v filmu ter njenim sposobnostim vplivanja na 
gledalca. Obsega razlage mnogih filmskih pojmov in preglede zanimivejših, nenavadnih 
in edinstvenih načinov uporabe glasbe v posameznih filmih. Del Glasbe v filmu se 
osredotoča tudi na samega Kubricka, njegov pristop do filma in glasbe ter še posebej na 
uporabo glasbe v Odiseji 2001 kot primer edinstvene uporabe obstoječe klasične glasbe 
v filmu. 
Knjiga The Complete Kubrick2 Davida Hughesa zagotavlja kronološko urejen vpogled v 
vse Kubrickove filme. Za vsak film posebej navaja grobe faktografske podatke (leto 
nastanka, igralce in druge sodelavce), vir filmskih zgodb in njihove morebitne literarne 
predloge, poleg tega pa ponuja vpogled v nastanek filmov, njihove teme in motive, 
glasbo, odzive tako kritikov kot publike, druge dosežke in anekdote. Služila mi je 
predvsem kot vir sočasnih odzivov in kritik filmov, katerih glasbo sem analizirala v 
magistrskem delu. 
V knjigi Stanley Kubrick: Essays on His Films and Legacy3 so zbrani eseji različnih 
avtorjev, razdeljeni v štiri tematske sklope. Prvi sklop se osredotoča na njegovo zgodnjo 
kariero, drugi raziskuje njegove najpopularnejše filme, tretji se posveča analizi različnih 
elementov filma Široko zaprte oči, zadnji pa Kubrickovi zapuščini in vplivu njegovega 
dela na sodobne filmske ustvarjalce. Konkretneje se z obravnavano tematiko ukvarja esej 
z naslovom Value, Violence, and Music Recognized: A Clockwork Orange as 
Musicology4 avtorice Kate McQuiston. Ukvarja se z vprašanjem uprizoritve nasilja v 
filmu Peklenska pomaranča ter raziskuje vpliv vključene glasbe (predvsem glasbe 
Beethovna) in načina njene uporabe na gledalca. Pod vprašaj postavlja tudi Beethovnovo 
 
1 Chion, Michel. Glasba v filmu. Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2000. 
2 Hughes, David. The Complete Kubrick. London: Virgin, 2000. 
3 Rhodes, Gary D., ur.. Stanley Kubrick: Essays on His Films and Legacy. London: MacFarland, 2008. 
4 McQuiston, Kate. »Value, Violence, and Music Recognized: A Clockwork Orange as Musicology.« V 




Deveto simfonijo oziroma asociacije, ki so nanjo splošno pripete, ter vpliv teh gledalcu 
običajno poznanih asociacij na njegove reakcije in dojemanje filmskega dogajanja. 
Vira, ki se najpodrobneje ukvarjata z analizo glasbe, njene uporabe in idej, ki jih ta prinaša 
v režiserjeve filme, sta knjigi Listening to Stanley Kubrick: The Music in His Films5 
avtorice Christine Lee Gengaro ter We'll Meet Again6 avtorice Kate McQuiston.  
Prva je pregled Kubrickovega celotnega opusa, obsega zgodbe nastanka posameznega 
filma, opis Kubrickovega pristopa do dela, navaja literarne predloge in druge idejne 
vplive, poglobljeno pa se ukvarja predvsem z analizo v filmih uporabljene (ponekod 
filmske) glasbe. Avtorica raziskuje načine, na katere je glasba uporabljena, se posveča 
Kubrickovi tehniki njene uporabe, išče vzporednice med samo glasbo in filmom, v 
katerem je uporabljena, ter preučuje odziv, ki ga sproža v gledalcu. Analiza tega vprašanja 
je izvedena tako na nivoju samih glasbenih oblik in motivov kot na nivoju (ne)ujemajočih 
zunajglasbenih idej in njihovih vplivov. 
We'll meet again se, podobno kot Listening to Stanley Kubrick, posveča pregledu 
Kubrickove uporabe glasbe, toda ta daje poudarek analizi glasbe znotraj filma, manj pa 
posameznim glasbenim delom in njihovi glasbeni analizi. Preučuje teme in glasbene 
ideje, poleg tega pa nameni pozornost tudi Kubrickovemu odnosu do zvoka, glasu, govora 
in jezika. Podrobno se ukvarja z analizo posameznih vidnejših glasbenih del v njegovih 
filmih in z njihovo vlogo v filmskem kontekstu ter s poigravanjem med diegetsko in 








5 Gengaro, Christine Lee. Listening to Stanley Kubrick: The Music in His Films. Lanham, Maryland: 
Rowman & Littlefield, 2014. 
6 McQuiston, Kate. We'll Meet Again: Musical Design in the Films of Stanley Kubrick. New York, New 
York: Oxford University Press Inc, 2013. 
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1.3 Metodološka utemeljitev. Prikaz načina soočanja z 
raziskovalno tematiko ali opredelitev analitičnih postopkov. 
 
V okviru filmov Odiseja 2001, Peklenska pomaranča, Barry Lyndon (1975), Izžarevanje 
(The Shining, 1980) in Široko zaprte oči (Eyes Wide Shut, 1999) sem se posvetila analizi 
uporabljene klasične glasbe, načinu njene uporabe ter morebitnim dodanim pomenom, ki 
jih ta prinaša. Analiza bo obsegala določitev glasbenega žanra, umestitev v ustrezno 
glasbeno obdobje, prepoznavanje forme in iskanje morebitnih vzporednic s filmsko 
formo. Raziskala bom značilnosti uporabe izbrane glasbe v filmu: je glasba postavljena v 
ospredje ali ozadje, je diegetska ali nediegetska, v katerem delu filma se pojavi, kakšno 
dogajanje spremlja, uporabo glasbe na način vodilnega motiva, ponavljanje iste glasbe 
oziroma njenega dela, odnos med glasbo in sliko ter drugimi, diegetskimi, zvoki. 
Glasbena dela bom umestila v zgodovinski in družbeni kontekst, poiskala splošno 
pripisane jim pomene in konotacije, če ti obstajajo, ter jih primerjala s primerljivimi 
filmskimi elementi in poskušala določiti njihovo funkcijo v filmu. Po umestitvi glasbene 
analize v kontekst obravnavanega filma bom poskušala ugotoviti, na kakšen način glasba 






































2.1 Zgodovina filmske glasbe in njene funkcije. 
 
2.1.1 Pomen glasbe v času nemega filma. 
 
Glasba je bila spremljevalka filma praktično vse od njegovega nastanka. Čeprav v 
drugačni obliki in funkciji kot danes, je spremljala film že v času, ko vanj še ni prodrl niti 
govor. Takrat z njim sicer še ni bila neločljivo spojena, saj so jo ob predvajanju filma 
(večinoma) izvajali v živo, kljub temu pa je predstavljala pomemben in praktično 
nepogrešljiv element filmske izkušnje. Zasedbe, ki so glasbo izvajale, so se, predvsem 
kot posledica finančnih (ne)zmožnosti organizatorjev posameznih projekcij, zelo 
razlikovale, od tistih z enim solistom pa do celotnih simfoničnih orkestrov, skupno pa jim 
je bilo to, da so skoraj brez izjeme izvajali obstoječo glasbo.7 
V svojih začetkih je predstavljala ta glasba nujnost, saj je bila njena poglavitna naloga 
prekrivanje brnenja in drugih zvokov glasnih projektorjev, pogovorov, komentarjev ter 
vzklikov med gledalci. Prostori, v katerih so se odvijale projekcije, so bili pogosto bolj 
podobni barakam kot dvoranam, zvočno neizolirani, zato je vanje vdiral tudi zvok ulice, 
občinstvo pa je bilo obenem vajeno med ogledi filmov govoriti, kar glede na to, da so 
spremljali le sliko in ne tudi govora igralcev, ne preseneča. Glasba je torej primarno 
prekrivala zvoke, ki jih drugače ni bilo mogoče obiti, obenem pa skušala ob fizični 
odsotnosti igralcev pridobiti in zadržati pozornost gledalcev.8 
Nemi filmi so bili včasih v svojem dogajanju nejasni, ob odsotnosti govora pa so imeli 
tudi omejene možnosti za razlago, zato je glasba tu ponovno priskočila na pomoč. Njena 
vloga je bila podpiranje zgodbe, s svojimi pripovednimi zmožnostmi in vplivom na 
čustvovanje gledalcev pa je v veliki meri pojasnjevala dogodke na platnu in s tem 
pomagala pri razumevanju. S svojo prisotnostjo je ustvarjala atmosfero in večjo 
dramatičnost, poudarjala ključne trenutke filma in orisovala like v njem ter oblikovala 
 
7 Chion. Glasba v filmu. 23. 
8 Prav tam. 26. 
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skupne reakcije občinstva.9 Mark Evans, avtor knjige Soundtrack, The Music of the 
Movies, je takratno vlogo glasbe povzel z naslednjimi besedami: 
Glavna vloga glasbenika je bila poudarjanje ključnih dogodkov na filmskem 
platnu, še posebej pa je pomagala gledalcem, da so takoj razumeli, zakaj 
morajo izžvižgati junaka v črnem plašču, ki se je z drznim pogledom 
pogumno postavil po robu junakinji in gledalcem hkrati.10 
Kot omenjeno, so v tistem času glasbo, ki je spremljala film, izvajali v živo. Številčno in 
instrumentalno različne zasedbe so igrale obstoječo glasbo, prirejeno za zasedbo, ki jo je 
izvajala. Običajno je šlo za zaporedje različnih skladb, sestavljeno glede na zahteve 
posameznega filma ter atmosfero in občutja, ki jih je ta podajal.11 Oblikovale so se celotne 
zbirke glasbe, primerne za določene scene in afekte, med njimi tudi zbirka skladatelja 
Ernöja Rapéeja iz leta 1924. V njej je zbral klasične in popularne skladbe, ki so bile po 
njegovem mnenju primerne za uporabo v filmu. Po načinu uporabe jih je razdelil v tri 
skupine: glasba za prikaze akcije, glasba za psihološke prizore in glasba za ustvarjanje 
atmosfere.12 
Toda glasba ni imela pomembne vloge le v dvorani, pač pa že med samim snemanjem 
filma. Najeti glasbeniki, pri manjših komedijah pa le fonograf, so med snemanjem s 
primerno glasbo ustvarjali vzdušje in se na ta način igralcem pomagali vživeti v vlogo, v 
določen prizor. Na neki način je imela glasba na prizorišču torej obratno funkcijo kot med 
projekcijami v dvoranah.13 Z besedami režiserja Johna Forda:  
Včasih je kaka igralka prosila za krajši glasbeni odlomek – v upanju, da ji bo 
glasba pomagala, in takrat sem Dannyju Borzageu naročil, naj potiho odigra 
kako melodijo na svojo harmoniko. To so počeli vsi. Zdaj se verjetno zdi tako 




9 Prav tam. 25, 26. 
10 Mark Evans cit. po: Chion. Glasba v filmu. 27. 
11 Prav tam. 23. 
12 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 74. 
13 Chion. Glasba v filmu. 28. 
14 John Ford cit. po: Chion. Glasba v filmu. 28. 
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2.1.2 Funkcije filmske glasbe. 
 
Filmi brez glasbe, čeprav zelo redki, sicer obstajajo, vendar bi lahko tudi njihovo 
odsotnost glasbe razumeli kot sporočilo, saj filma, kjer bi bila odsotnost (ali skorajšnja 
odsotnost) glasbe popolnoma nevtralna, skorajda ni. Odsotnost glasbe lahko v veliko 
primerih namreč razumemo tudi kot odsotnost upanja, sreče, kot zavračanje 
transcendence.15 Že vpliv te odsotnosti na naše razumevanje filma in njegovih sporočil 
veliko pove o glasbi in njeni sposobnosti delovanja na človeka. To moč do neke mere 
pojasnjuje Chion s trditvijo, da se razlog zanjo skriva v bisenzorialnosti zvoka. Zvok 
namreč zaznavamo istočasno kot zvočno figuro v ušesu ter kot vibracijo na koži in v 
telesu, s tem pa se mu močno poveča prezenca. Ker deluje na dve čutili naenkrat, je 
učinkovitost glasbe večja, predvsem pa ima večjo sposobnost takojšnjega reagiranja.16 
Kako zelo veliko vlogo glasba prevzema v filmu, pa avtor povzema tudi z naslednjimi 
besedami: 
V filmu, ki ga že po definiciji sestavljajo zbrani raznorodni elementi, ima 
glasba dejansko vse lastnosti močnega lepilnega sredstva, švicarskega noža, 
sponke za široko uporabo, škatle za orodje in čudežnega zdravila, ki so ga 
prodajali na deželi, in je bilo znano pod imenom pulfer. Glasba povezuje ali 
ločuje, poudarja ali razvodeni, anticipira in retardira, ustvarja vzdušje, 
prikriva vstope šumov ali podob, ki »zavirajo«.17 
Učinka glasbe v filmu se je prav tako zavedal tudi francoski kritik Émille Vuillermoz, ki 
je leta 1911, torej v času, ko zvočni film še ni našel poti do širših množic, v času žive 
glasbe v kinematografskih dvoranah, zapisal: 
Glasba – najbolj ponižna ali najbolj vzvišena – ima v kinematografskih 
predstavah vlogo, ki je zelo pomembna, vendar se je gledalci niti ne zavedajo. 
Veliko gledalcev se ne more prepustiti sanjam in slediti prikaznim s filmskega 
platna, ne da bi jih omamili, zapeljali in celo malce opijanili harmonični 
zvoki, s katerimi orkester napolnjuje dvorano, kot da bi iz čarobne stekleničke 
uhajale dišave. Da bi zapustili tla, potrebujejo navdih glasbe. Ta čar pa bi se 
 
15 Prav tam. 168. 
16 Prav tam. 154. 
17 Cit. po: Chion. Glasba v filmu. 133. 
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nenadoma razblinil, če bi se tančica harmoničnih zvokov grobo pretrgala, in 
če bi v smrtni tišini sveta nemih prikazni utihnilo brneče brnenje naprave, 
namenjene raziskovanju časa in prostora, ki, zaprta v svojem ohišju, zavrti in 
odvrti svoje svetleče telegrame.18 
Učinka (filmske) glasbe torej nihče ne zanika, ta njena zmožnost pa je v filmih izkoriščena 
za različne oblike manipulacije, glasba prevzema različne funkcije. Teh je sicer veliko, 
še več pa je načinov, na katere jo izdelovalci filmov uporabljajo za dosego željenih 
vplivov na gledalca. Kot že omenjeno, ima precej funkcij korenine v samih začetkih 
uporabe glasbe kot spremljevalke filma. Pojasnjevala je dogajanje na platnu, ko je bila 
sama slika v tem omejena, pričarala pravo atmosfero, prekrivala je druge zvoke in 
usmerjala koncentracijo občinstva na film, poleg tega pa v veliki meri vplivala na njegove 
odzive in čustvovanje.  
Čeprav je obstoječo glasbo povečini zamenjala filmska glasba, torej izvirna glasba, 
napisana za vsak posamezen film, so se pravzaprav vse naštete funkcije na tak ali 
drugačen način prenesle tudi v kasnejši zvočni film, pridružilo pa se jim je še mnogo 
drugih. Načinov uporabe glasbe, s katerimi skladatelji filmske glasbe in filmski režiserji 
dosežejo, da glasba prevzame svojo vlogo in postane vplivna (v razmerju do filma 
oziroma gledalca), ne bom analizirala, saj jih je praktično toliko, kolikor je skladateljev 








18 Émille Vuillermoz cit. po: Chion. Glasba v filmu. 26, 27. 
19 
 
Sledeči nabor funkcij filmske glasbe je povzet po seznamu nemškega (filmskega) 
skladatelja Robina Hoffmanna.19 Ker se mnoge funkcije med seboj vsaj delno prekrivajo, 
seznam ni povzet v celoti, vendar zajema ključne elemente, ki so: 
 
Komentiranje dogajanja 
Funkcija glasbe kot komentatorke dogajanja na platnu je morda njena najbolj očitna 
funkcija in ena od glavnih, ki se je ohranila še od filmskih začetkov, saj je bila izrednega 
pomena za njegovo razumevanje. S svojo prisotnostjo lahko sporoča veselje in žalost, 
prizor naredi heroičen ali tragičen, na neki način (čustveno) vrednoti dogajanje, ki bi bilo 
brez glasbe veliko bolj nevtralno. Če se postopek glasbenega komentiranja v filmu 
pretirano uporablja, lahko deluje moteče, včasih celo komično. 
 
Ilustriranje gibanja 
Tudi ta funkcija lahko deluje precej umetno in komično, zato se danes pretežno pojavlja 
v risankah in komedijah. Poznana je tudi pod imenom »mickey-mousing«, saj je bil ta 
postopek značilen za glasbo, ki je spremljala Disneyjeve risanke Miki Miška. Glasba v 
tem primeru spremlja in poudarja vsako gibanje na sliki. Tisto, kar tu deluje najbolj 
komično, je sinhronizacija dejanskega gibanja glasbene linije s samimi premiki na sliki 
(npr. sinhronizacija glasbe s koraki, padci, mežikanjem …).  
 
Vzpostavljanje odnosov v zgodbi in vloga vsevednega pripovedovalca 
Uporaba vodilnih motivov je priljubljen postopek filmske glasbe. Z dodelitvijo glasbene 
teme posameznim filmskim likom, situacijam, krajem ali občutkom gledalcu pomaga pri 
povezovanju določenih delov zgodbe ali razumevanju njihove skupne vloge, pomena. 
Obenem nam lahko s pojavom že poznane teme glasba namigne, kaj se bo zgodilo, še 
preden nam to pove slika. Napove lahko preobrate ali poda informacije, ki jih tudi glavni 
junak še ne pozna, s tem pa odigra vlogo vsevednega pripovedovalca. Seveda lahko 
 




opravi enako nalogo tudi z drugačnimi postopki, uporaba vodilnih motivov za to ni nujna. 
S primerno glasbo film lahko naznani prihajajočo nevarnost ali druge (presenetljive) 
dogodke in tako gledalcu zagotovi določeno prednost pred junakom, saj se lahko na 
dogodek pripravi. 
 
Ustvarjanje splošne atmosfere 
Gotovo je ena največjih prednosti glasbe njena sposobnost ustvarjanja atmosfere, zaradi 
česar je ta funkcija v filmu izjemnega pomena. Pogosto lahko s kratko analizo glasbe že 
v samem uvodu film tudi žanrsko uvrstimo. Že po nekaj taktih je večinoma jasno, ali gre 
za komedijo, triler ali grozljivko. Prav to glasbeno žanrsko predvidljivost pa je mogoče 
izrabiti za nepričakovane preobrate, saj gledalca zaradi pričakovanj, ki jih ima ta do 




Slikanje čustev z glasbo deluje na dveh nivojih. Podobo ali obraz, ki sicer ne izraža 
emocij, lahko primerna glasbena spremljava spremeni v izrazito emocionalno. Filmu 
omogoča, da sporoča čustvovanje lika ne le preko igre, temveč brez besed in mimike 
preko glasbe. Gledalcu lahko na glasbenem nivoju posreduje informacijo o junakovih 
notranjih občutkih, na podoben način pa je glasba lahko uporabljena za vzbujanje točno 
določenih čustev v gledalcu. Seveda je to mogoče takrat, ko gledalec razume določeno 
glasbo na enak način kot njen skladatelj, ji pripisuje enake pomene ali emocije, kar je 
posebej pogosto znotraj iste kulture. 
 
Posredovanje informacij o kulturi in geografski lokaciji 
Z uporabo prave glasbe lahko film, podobno kot v primeru žanra, hitro definira tudi 
geografski položaj ali kulturo, kjer se zgodba oziroma scena odvija. Z uporabo 
instrumentov in glasbe, za katere gledalec predpostavlja, da so prisotni v določenem 
okolju, je mogoče brez (pretiranih) vizualnih potrditev locirati kraj dogajanja. Za to 
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funkcijo je pogosto značilna t. i. lažna avtentičnost, saj v velikem številu primerov pri 
taki glasbi ne gre za pravo avtentično glasbo, temveč za glasbo, ki ponazarja le našo 
predstavo o tem, kakšna naj bi avtentična glasba bila, za stereotipne ideje o »eksotični« 
glasbi. Na podoben način je mogoče glasbo, ki vsebuje značilnosti glasbe željenega 
časovnega obdobja oziroma je tisti glasbi podobna, uporabljati za določanje 
zgodovinskega obdobja, v katerem se film (ali njegovi posamezni deli) odvija. 
 
Povezovanje scen 
Z glasbo je mogoče povezati grobe prekinitve oziroma menjave scen, ki bi brez 
glasbenega »lepila« delovale moteče, ostro. Kadar se glasba začne še pred koncem ene 
scene in zaključi šele po začetku druge, s svojo prisotnostjo omili ta prehod in ga naredi 
manj očitnega. Na ta način je lahko povezanih tudi več sicer nepovezanih scen, med 
katerimi se lahko spreminja celo kraj ali čas dogajanja, vendar jih enotna glasba združuje 
v smiselno povezano celoto ter med njimi ustvarja tematsko povezavo. 
 
Manipuliranje 
Z glasbeno manipulacijo lahko film pripravi občinstvo do tega, da si dogodke interpretira 
tako, kot »filmu« ustreza. Ko bi gledalec lahko že dobil občutek, da je lik v zgodbi v 
resnici antagonist, ga glasba zavede in prepriča, da to ne drži. To možnost ustvarjalci 
izkoristijo predvsem v tistih filmih, kjer želijo z razkrinkanjem podleža občinstvo šokirati 
šele na samem koncu. 
 
Spreminjanje percepcije časa 
Glasba lahko, predvsem s svojim tempom in ritmičnimi značilnostmi, izrazito vpliva na 
gledalčevo dojemanje časa. Počasna, umirjena glasba ustvarja občutek upočasnjenega 
odvijanja dogodkov, medtem ko hiter tempo in ritmična glasba enako dogajanje občutno 
pohitrita, predvsem pa to naredita bolj dramatično. Že sicer monotono dogajanje na platnu 
lahko počasna monotona glasba skoraj boleče razvleče, gledalec pa bo imel ob živahnejši 




Podobno kot glasba vpliva na dojemanje poteka časa, lahko vpliva tudi na gledalčevo 
percepcijo prostora. Tudi ta funkcija pravzaprav združuje podobne si elemente, katerih 
željeni efekti pa se med seboj razlikujejo. Pri moduliranju prostora z glasbo gre sprva za 
zavedanje, da vsaka glasba ni primerna za vsako sceno oziroma zgodbo. Uporaba polnega 
zvoka simfoničnega orkestra in veličastne partiture za intimno zgodbo, ki se odvija med 
štirimi stenami, bi najverjetneje delovala komično. Če ne gre za točno določen 
kratkoročni efekt, ki ga želijo s tako uporabo glasbe doseči ustvarjalci filma, je ta pot torej 
neprimerna. Drugo stran te funkcije pa predstavlja glasba, ki v prostorskem smislu nakaže 
tisto, česar kamera ne more ali ne želi. Ima namreč moč, da z določeno instrumentacijo, 
glasbenimi postopi in zvočnimi efekti ustvari občutek velikosti in tipa prostora. S tem 
ustvarjalcem omogoča, da brez premikov kamere ali širših posnetkov gledalcu 




V nasprotju z manipulacijo pri tej funkciji glasba gledalca na neki način opozarja, da se 
bo zgodilo nekaj nepričakovanega, daje občutek, da se nekaj pripravlja. V primeru sicer 
nevtralnega dialoga lahko z dodano grozečo glasbo film opozarja, da pogovor med 
junakoma ni povsem nedolžen. Za drugačno slikanje nasprotij gre v filmih, kjer prizore 
vojne ali nasilja spremlja popolnoma kontradiktorna glasba. V takih primerih mirna, 
počasna glasba ustvarja močno nasprotje glede na vizualno dogajanje in na ta način še 
močneje deluje na gledalčev čustveni odziv. 
 
Parodija 
S svojo sposobnostjo, da za gledalca nevtralno dogajanje spremeni v žalostno ali smešno, 





Vzbujanje fizioloških reakcij 
Funkcija, ki jo z velikim pridom izkoriščajo predvsem grozljivke in trilerji, je vzbujanje 
fizioloških reakcij v gledalcu. S stimulacijo gledalčevih občutkov glasba namreč vpliva 
na njegove fizične reakcije. Z vzbujanjem strahu povzroči hitrejši srčni utrip, potenje, 
hitrejše dihanje, razširitev zenic in podobne odzive, ki bi jih gledalec doživel v dejanski 
stresni situaciji. S kombiniranjem dogajanja na platnu, glasbenim stopnjevanjem in 
glasnimi zvočnimi presenečenji je za telo praktično nemogoče, da se ne bi odzvalo na tak 
način. Fiziološki odzivi občinstva so ključnega pomena za te vrste filmov, saj jih delajo 
neprimerljivo bolj učinkovite, kot bi bili brez njih oziroma z uporabo drugačne glasbe. 
 
Psihološko združevanje občinstva 
Funkcija psihološkega združevanja občinstva deluje na podoben princip kot himne, 
katerih funkcija je združevanje naroda. Pri tem je glasba učinkovita predvsem takrat, ko 
so v igri občutki evforije, zmage, herojstva. Pri spodbujanju kolektivnih emocij je 
predvsem učinkovita glasba, ki jo občinstvo že pozna, saj se že na tem nivoju gledalec 
počuti del nečesa skupnega, večjega. Po herojski bitki na platnu in ob herojski glasbi, ki 
doni iz zvočnikov, se tudi gledalec počuti kot heroj, kot del filmske zgodbe. 
 
Informiranje o junakovem razvoju in preteklosti 
Glasba lahko pomaga občinstvu, da razume junakovo preteklost in razvoj, ne da bi videli 
njegovo zgodbo. Otožna glasba lahko že prvič, ko vidimo osebo na platnu, sporoča njeno 
nesrečno usodo in težko preteklost. Abstraktno to sporoča že instrumentalna glasba, 







Hoffmann v svoji razvrstitvi funkcij filmske glasbe ni posebej opisal naslednjih, za film 
prav tako pomembnih funkcij, ki sem jih v spodnji tabeli zaradi večje preglednosti dodala 
njegovim in se nanje navezovala v nadaljevanju dela:  
 
Izražanje psiholoških pojmov, stanj 
Funkcija ima podobne elemente kot funkcija slikanja čustev, vendar se kljub temu od nje 
razlikuje. Tudi tu gre za slikanje notranjega dogajanja, toda tokrat ne za sama čustva, 
temveč psihološka stanja. Slika lahko ujame akcijo, dirko z avti ali junakov tek, toda 
težko izrazi pojem naglice, dejstvo, da se mu mudi, zato to izrazi glasba. 
 
Polnjenje tonskih lukenj 
Glasbe se ne uporablja nujno za vzbujanje odzivov pri gledalcu, lahko služi le za enoten, 
neprekinjen tok filma. Ker lahko tišina, ki sicer nastane med negovorjenimi deli filma, 
deluje ostro, odsekano, to preprečuje glasba, ki s polnjenjem teh tonskih lukenj omili 
prehod do naslednjega dialoga oziroma drugega dogajanja. 
 
Pomoč pri pomnjenju 
Od naštetih funkcij je funkcija pomoči pri pomnjenju edina, ki ima veliko večjo vlogo po 
koncu filma kot med filmom samim. Glasba gledalcu izjemno pomaga pri pomnjenju 
filma, tako pri pomnjenju drobcev filma kot filma kot celote. S tem mu omogoča, da film 
dalj časa ohranja v spominu, kar je pomembno ne le za film kot umetnost, temveč tudi za 







Zanimivo je, da se so se skozi zgodovino filma spreminjali načini in postopki, na katere 
so skladatelji dosegali učinkovitost glasbe, same funkcije filmske glasbe pa se le malo 
spreminjajo. Marsikatero vzporednico je namreč mogoče povleči med zapisom o 
funkcijah filmske glasbe Robina Hoffmanna in seznamom funkcij filmske glasbe (in 
zvoka), ki ga je v knjigi Ästhetik der Filmmusik20 že leta 1965 navedla poljska 
muzikologinja Zofia Lissa:  
 
1. glasbeno ilustriranje gibanja in zvokov (»mickey-mousing«),  
2. poudarjanje gibanja,  
3. stilizacija dejanskih zvokov,  
4. upodobitev lokacije (geografska, etnična, socialna),  
5. upodobitev časa (za zgodovinske asociacije),  
6. izkrivljanje, popačenje zvoka (kot potujitveni efekt), 
7. komentiranje (kontrast med zvokom in sliko),  
8. izvorna glasba (diegetska glasba21), 
9. izražanje (igralčevih) čustev, 
10. sredstva za zatopljenost, poglobljenost, 
11. simbolika (npr. državna himna),  
12. pričakovanje prihajajočih dejanj,  
13. okrepitev in razmejitev formalne strukture filma,  
14. večfunkcijskost glasbe (funkcije se med seboj ne izključujejo),  
15. zvočni efekti (in njihovo mešanje z glasbo),  
16. govor/dialog (glasbena ločila),  
17. funkcijskost tišine, 
18. nefunkcijski vidiki (v znotrajglasbene in estetske namene).22 
 
 
20 Lissa, Zofia. Ästhetik der Filmmusik. Leipzig: Henschelverlag, 1965. 
21 Diegetska glasba je glasba, ki ima svoj izvor na filmski sliki, npr. glasba, ki jo predvaja radio, pojejo 
igralci ... Njeno nasprotje je nediegetska glasba, torej vsa filmska glasba, ki se kot spremljava filmu odvija 
neodvisno od sočasnega dogajanja, ki ga prikazuje slika. 
22 Berndt, Alex in Knut Hartmann. »The Functions of Music in Interactive Media.« V Interactive 
Storytelling: First Joint International Concerenference on Interactive Digital Storytelling, ur. Ulrike 
Spierling in Nicolas Szilas, 126-131. Nemčija: Springer-Verlag, 2008. 129. 
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Zaradi podobnosti med Hoffmannovimi in Lissinimi naštetimi funkcijami se jih je zdelo 
smiselno primerjati oziroma poiskati njihova stičišča. V nadaljevanju magistrske naloge 
sem funkcije, ki so jima enake (v spodnji tabeli v zadnjem stolpcu), aplicirala na 
uporabljeno glasbo v analiziranih Kubrickovih filmih. Ker so se mi zdele nekatere 
funkcije enega ali drugega avtorja za sam film pomembne, sem jih uvrstila v končni 
seznam, kljub temu da jih drugi avtor ne omenja. 
FUNKCIJE PO LISSI 
FUNKCIJE PO 
HOFFMANNU in ostale 
SKUPNI POVZETEK, 
APLICIRAN V DELU 
št. 








Stilizacija dejanskih zvokov    
Upodobitev lokacije 
(geografska, etnična, socialna) 
Posredovanje informacij o 
kulturi in geografski lokaciji + 
moduliranje prostora 
Posredovanje informacij o 
kulturi in geografski lokaciji 
2 
Upodobitev časa (za 
zgodovinske asociacije) 
Posredovanje informacij o 
kulturi in geografski lokaciji + 
spreminjanje percepcije časa 
Posredovanje informacij o 
časovni umestitvi in 
spreminjanje percepcije časa 
3 
Izkrivljanje, popačenje zvoka 
(kot potujitveni efekt) 
   
Komentiranje (kontrast med 
zvokom in sliko) 





Izvorna glasba (diegetska 
glasba) 
 Izvorna (diegetska) glasba 5 
Izražanje (igralčevih) čustev 
Slikanje čustev + izražanje 
psiholoških pojmov, stanj 
Slikanje igralčevih čustev, 
psiholoških pojmov in stanj 
6 
Sredstva za zatopljenost, 
poglobljenost 
Ustvarjanje splošne atmosfere Ustvarjanje splošne atmosfere 7 









Vzpostavljanje odnosov v 






Okrepitev in razmejitev 
formalne strukture filma 
Povezovanje scen 
Okrepitev in razmejitev 
formalne strukture filma 
10 
Večfunkcijskost glasbe 
(funkcije se med seboj ne 
izključujejo) 
   
Zvočni efekti (in njihovo 
mešanje z glasbo) 
   
Govor/dialog (glasbena ločila)    
Funkcijskost tišine  Funkcijskost tišine 11 
Nefunkcijski vidiki (v 
znotrajglasbene in estetske 
namene) 
Polnjenje tonskih lukenj 
Polnjenje tonskih lukenj 
(nefunkcijski vidiki) 
12 
 Parodija Parodija 13 
 Vzbujanje fizioloških reakcij Vzbujanje fizioloških reakcij 14 
 
Informiranje o junakovem 
razvoju in preteklosti 
Informiranje o junakovem 
razvoju in preteklosti 
15 
 Pomoč pri pomnjenju Pomoč pri pomnjenju 16 
Tabela 1: Primerjava funkcij filmske glasbe 
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Razvidno je, da so Lissine funkcije bolj razčlenjene, predvsem pa zajemajo več tehničnih 
funkcij, ki se nanašajo na vrsto in način uporabljenih zvokov (ne le glasbe), medtem ko 
se Hoffmannov izbor ukvarja predvsem z vplivom, ki ga ima uporabljena glasba na 
filmsko sporočilo, na dojemanje in čustvovanje gledalca. Ker so me v magistrski nalogi 
zanimala predvsem vprašanja slednjega, sem na končni seznam uvrstila več 
Hoffmannovih funkcij, izpustila pa tiste Lissine, ki so bile za mojo raziskavo manj 
pomembne. 
  
2.1.3 Vprašanje komponirane/obstoječe glasbe in njun vpliv na 
gledalca na primeru Kubrickovih filmov. 
 
V času svoje kariere je Kubrick glasbeno podlago za filme ustvarjal na različne načine in 
v sodelovanju z mnogimi sodelavci. Sprva je uporabljal filmsko glasbo, torej glasbo, 
napisano za vsak film posebej, kasneje pa je prešel na uporabo skorajda izključno 
obstoječe glasbe. Več o razlogih za ta preobrat v Kubrickovem pristopu do glasbe v 
naslednjem poglavju, najprej pa se želim posvetiti vplivom ene in druge glasbe na 
gledalca. Že s svojo stalno prisotnostjo dokazujeta, da imata tako filmska kot obstoječa 
glasba velik vpliv na odzive občinstva, četudi na nezavedni ravni. Glasba v filmu 
sooblikuje čustvene in psihološke odzive, z disonantnimi akordi in pospeševanjem tempa 
pa ustvarja nelagodje in tenzijo.  
Toda ne le postopki znotraj glasbe, že sam pojav določene vrste glasbe lahko prinese, 
predvsem občinstvu, ki se na glasbo vsaj malo spozna, določene stilistične in historične 
konotacije, ki vplivajo na njen pomen v filmu.23 Kot omenjeno, je tak efekt v veliki meri 
odvisen od domačnosti gledalca z uporabljeno glasbo oziroma je od te domačnosti 
odvisna njegova moč. Predvsem uporaba glasbe, poznane širšim množicam, kaže, da 
lahko obstoječa glasba v film prinaša ideje, ki so družbeno povezane z njo, s tem pa v 
občinstvu zbudi enotne asociacije. Toda ne le to, posamezna glasbena dela v vsakem 
gledalcu vzbudijo tudi njemu lastne, povsem subjektivne občutke, asociacije in spomine, 
povezane z glasbenim delom. Več kot občinstvo ve o uporabljeni glasbi, širše je lahko 
njegovo razumevanje konteksta, v katerem je uporabljena, načina, na katerega je vanj 
 
23 McQuiston. We'll Meet Again. 38. 
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vpeta, ter njene vloge v njem. Vsi ti glasbeni vplivi lahko občinstvo zapeljejo, odvrnejo 
od spremljanja filma ali povzročijo kratek odmik od koncentracije na sam film, kar je 
lahko namerno dejanje filmskih ustvarjalcev, lahko pa le naključen rezultat.24 
Glede na vrednost, ki jo glasba prinese filmu, torej ne čudi, da je bila pomemben element 
tudi v Kubrickovem procesu ustvarjanja. Znan je bil po tem, da se je dolgo in natančno 
posvečal vsakemu aspektu nastanka filma, ničesar ni prepuščal naključju, nikoli se ni 
odločal impulzivno, vsako odločitev je natančno načrtoval.25 Glasbo je pogosto primerjal 
z ustvarjanjem filma in se njeni izbiri posvetil z enako vnemo kot vsem ostalim 
elementom, njena prisotnost pa je pomembno soustvarjala in sooblikovala filmske teme 
in njihov pomen.26 
O glasbi se je Kubrick veliko naučil že v začetnih letih svojega filmskega delovanja, nato 
pa svoj način njene uporabe za dosego svojih ciljev počasi razvijal in preoblikoval 
praktično do svojega zadnjega dela. Z uporabo obstoječih glasbenih del, ki so kasneje 
odločilno zaznamovala njegove filme oziroma stil, je vplival ne le na razumevanje in 
interpretacijo teh filmov, temveč v nekaterih primerih tudi na same kompozicije, ki jih je 
uporabil. Glasba je bila tako pomemben košček sestavljanke ustvarjanja filma, da je o 
njej razmišljal, še preden je sploh pričel s snemanjem slike. Zavedal se je moči, ki jo 
imata združeni slika in glasba, in jo poskušal kar najbolje izkoristiti. Vedno se je potrudil 
izbrati glasbeno delo, ki bo najbolje delovalo skupaj s filmsko sceno, in kljub svojemu 
znanemu pikolovstvu in predanosti avtentičnosti je pogosto izbral kompozicije, ki sceni 







24 Prav tam. 21, 22. 
25 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. Vii, viii. 
26 McQuiston. We'll Meet Again. 1. 
27 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 250, 251. 
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Kubrickove odločitve glede izbora glasbe je sooblikovalo tudi dejstvo, da jo je izredno 
nerad rezal ali drugače spreminjal, saj ni želel ogroziti skladateljeve glasbene ideje. 
Njegov proces izbire glasbe je bil sledeč: 
1. všeč mu je morala biti sama glasba potencialne kompozicije, 
2. ker ni želel z rezanjem ali izzvenevanjem spreminjati poteka glasbe, je moralo 
trajanje kompozicije (oziroma njenega zaključenega dela) ustrezati delu filma, v 
katerem bi se pojavila, 
3. če mu je bil glasbeni odlomek dovolj všeč, je bil lahko v določenih parametrih 
neustrezen (primer takega izbora so nekatere historično neustrezne kompozicije v 
Barryju Lyndonu).28  
Ker glasbeni izbor, ki je našel pot v režiserjeve filme, ni ravno običajen, ne čudi, da 
obstaja več poskusov in oblik njegove interpretacije. Med drugim je nemški skladatelj 
Bernd Schultheis v Kubrickovih filmih opazil ponavljajočo uporabo valčkov, koračnic, 
fanfar, elektronske in liturgične glasbe29, Gerrit Bodde pa je v svoji knjigi Die Musik in 
den Filmen von Stanley Kubrick30 opisal dve glavni funkciji, ki ju je prepoznal v 
Kubrickovi uporabi glasbe: informativno in interpretativno.31 Kate McQuiston kot enega 
glavnih elementov njegovega stila navaja tudi presenetljiva trčenja med gibljivo sliko in 
uporabo klasične glasbe.32 
Da je glasbeni izbor v njegovih filmih pomemben in pogosto zgovoren element, ni 
vprašljivo, bistvenosti glasbe in njene v vsakem filmu spremenljive vloge pa se zavedajo 
celo mnogi tisti, ki so s Kubrickovim delom le bežno seznanjeni. Uporaba obstoječe 
glasbe v film torej hote ali nehote prinaša dodaten pomen, toda na moč glasbe se je režiser 
zanašal tudi v drugih aspektih filmskega ustvarjanja. Glasbo je, kot je bila praksa že v 
času nemega filma, predvajal igralcem med snemanjem, da so se lažje vživeli v vloge, za 
ustvarjanje atmosfere med oblikovanjem filma v studiu, zahteval pa jo je celo v 
kinodvoranah med odmori med projekcijami Barryja Lyndona, da publika ni izgubila 
stika s filmom, z občutki, ki jih je ta v njih vzbudil med ogledom.33 Jasno je torej, da se 
 
28 Prav tam. 76. 
29 Prav tam. Ix. 
30 Bode, Gerrit. Die Musik in den Filmen von Stanley Kubrick. Osnabrück, Nemčija: Der Andere Verlag, 
2002. 
31 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. Ix. 
32 McQuiston. We'll Meet Again. 1. 
33 Prav tam. 39. 
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je Kubrick zavedal, da glasba okrepi intenzivnost gledalčevih odzivov in izkušenj med 
ogledom filma, poleg tega pa na njem pusti vtis celo po ogledu.34 
Za Kubricka je značilno ločevanje filmov oziroma njihovih delov z glasbo, še posebej 
izstopata dodajanje in odvzemanje udarne ali repetitivne glasbe, s čimer je želel 
izoblikovati posamezna vzdušja znotraj filma, med njimi nevarnost, osamljenost, 
spremembo lokacije ...35 Pogosto je uporabljal tudi glasbo na način, pri katerem njena 
diegetskost ali nediegetskost nista bili prepoznavni oziroma je bila ločnica med njima 
zabrisana, na ta način pa je ustvarjal množico različnih efektov.36 V filmih je večkrat 
uporabil ponavljajočo glasbo, njen pomen pa se je oblikoval in sestavljal skozi celoten 
film, z vsako njeno pojavitvijo je bila njena vloga bolj jasna. Toda ne le znotraj enega 
ogleda filma. Kubrick je ustvarjal z namenom, da si gledalec vsak film ogleda večkrat, 
zato včasih pomen nekaterih trenutkov (in glasbe) z dovoljšno mero pozornosti na ožji in 
širši kontekst razbere šele po nekajkratnem ogledu in poslušanju.37 Z združevanjem 
govora, glasbe in zvokov ter uporabo tišine med njimi je ustvaril svojo lastno (ne)zvočno 
pokrajino, v katero je postavil filmske like in v njej oblikoval njihove osebnosti, emocije 
in medsebojne odnose, obenem pa z njo vplival na občutja in odzive gledalcev.38  
Z ozirom na ideje, ki družijo Kubrickove filme s kompozicijami, ki jih je zanje izbral, je 
presenetljivo, da naj bi ga, po pripovedovanju nekaterih, ki so z njim tesno sodelovali, 
bolj zanimala glasba, zvok kompozicij in njihovo ujemanje s sliko kot pa njihov 
zunajglasbeni pomen in sporočilnost.39 Njegovo zavedanje moči glasbe je bilo jasno že v 
filmu Steze slave (Paths of Glory, 1957), posnetem po istoimenskem romanu Humphreyja 
Cobba. Kubrick je filmski zgodbi dodal zaključno sceno, ki je v knjižni predlogi ni. V 
njej Christiane Harlan, s katero se je Kubrick kasneje poročil, igra vlogo mlade Nemke, 
ki jo prisilijo, da zapoje v gostilni, polni francoskih vojakov. Prestrašena in objokana se 
spomni na pesem Der treue Husar. Ob zvoku njenega petja navijanje in smeh vojakov 
kmalu zamreta, zatem pa se ji kljub jezikovnemu prepadu, ki jih ločuje, z mrmranjem 
ganjeni pridružijo. Občinstvo (predvsem tisto, ki nemško ne razume), ki pesmi ne pozna, 
je v podobni vlogi kot francoski vojaki, saj lahko obenem občuti omejitev zaradi 
 
34 Prav tam. 1. 
35 Prav tam. 43. 
36 Prav tam. 39. 
37 Prav tam. 21. 
38 Prav tam. 7. 
39 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 75. 
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nerazumevanja njene vsebine in zmožnost glasbe to omejitev preseči, tisti, ki pesem 
poznajo, pa se lahko najdejo v vlogi pevke in obenem na film aplicirajo svoje lastne 
občutke in spomine, povezane s pesmijo.40 Identična pesem igra sicer različni, toda v 
obeh primerih veliki vlogi v čustvovanju različnih tipov občinstva, kar je izrazito pogosto 
prav pri obstoječi glasbi. 
Četudi se Kubrick res ni zavedal pomenov, idej, ki jih obstoječa dela prinašajo s svojo 
vpetostjo v zgodovinski in družbeni kontekst, ne gre zanemariti dejstva, da ta kljub temu 
vplivajo na gledalčevo dojemanje filma, na njegovo filmski izkušnjo (še posebej takrat, 
ko obstoječe delo pozna).41 Na vprašanje o bistvenosti glasbe v njegovih filmih je Kubrick 
odgovoril, da je ta eden od najbolj učinkovitih načinov za izpostavljanje bistva, da je 
pravilna uporaba glasbe (kamor spada tudi tišina) eno od najboljših orodij, ki jih ima 
režiser na voljo.42 Kot je povzela Kate McQuiston: »Existing music demands a 
multivalent approach: the music and image must be taken together, and previous 
associations, whether historical and original or more recently formulated, necessarily 









40 McQuiston. We'll Meet Again. 23. 
41 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 75. 
42 Ginna, Robert Emmett. The Odyssey Begins. Entertainment Weekly, 1999. Digitalni zapis objavljenega 
intervjuja, dostop 4. maj 2019, http://www.archiviokubrick.it/english/words/interviews/1960ginna.html. 
43 »Obstoječa glasba zahteva večstranski pristop: glasbo in sliko je treba obravnavati skupaj, predhodne 
asociacije, tako historične in izvirne kot kasneje izoblikovane, pa neizogibno postanejo del pomena.« 
(prevod Biščak, 2019) 
McQuiston. We'll Meet Again. 162. 
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2.2 Pregled Kubrickove uporabe glasbe v filmu. 
 
2.2.1 Kubrickova uporaba glasbe: od filmske do obstoječe. 
 
Kot prej omenjeno, je v svojih začetnih filmih Kubrick uporabljal filmsko in ne obstoječe 
glasbe. Velik vpliv nanj je imela glasba za film Aleksander Nevski iz leta 1938, pri 
katerem sta sodelovala režiser Sergej Eisenstein in skladatelj Sergej Prokofjev. Običajno 
skladatelj napiše glasbo za film po tem, ko je ta že končan, in glasbo prilagodijo scenam, 
tokrat pa sta režiser in komponist sodelovala ves čas izdelave filma. To jima je 
omogočalo, da je včasih Eisenstein sliko prilagodil glasbi Prokofjeva, drugič pa je 
Prokofjev glasbo spremenil, da je ustrezala sliki. Na ta način sta ustvarila film, v katerem 
glasba ves čas učinkovito podpira dogajanje filma, obenem pa je ta dovolj samostojna, da 
jo je mogoče neokrnjeno prestaviti v koncertno okolje.44 
Kubrickova fascinacija z glasbo (in najverjetneje tudi z načinom izdelave) Aleksandra 
Nevskega kaže, da se je že zgodaj nagibal k stilu filmske glasbe, ki je v takratnem času, 
tako ostaja celo še danes, odstopala od siceršnjih norm. Toda čeprav lahko s pozornim 
pogledom zametke kasnejšega načina (glasbenega) ustvarjanja zaslutimo že v njegovih 
začetnih delih, je svoj stil razvijal počasi in postopoma. Njegovi prvi filmski stvaritvi sta 
bila kratka dokumentarna filma Day of the Fight in Flying Padre, oba iz leta 1951. Filma 
združuje uporaba filmske glasbe, ki se prilagaja filmu in filmskemu vzdušju, toda v njiju 
je prisotnih le malo elementov Kubrickovega kasnejšega stila.45 
Strah in poželenje (Fear and Desire, 1953) je Kubrickov prvi celovečerni film, ta pa je, 
skupaj z dve leti mlajšim Morilčevim poljubom (Killer's Kiss, 1955), prvič pritegnil večjo 
pozornost. Takoj je bilo jasno, da želi imeti Kubrick zadnjo besedo pri vseh odločitvah, 
kar je nedvoumno povedal že med izdelavo prvega celovečerca. Želel je imeti nadzor nad 
vsemi deli produkcije in sam opravil tudi ogromno količino dela, kar se pravzaprav vse 
do konca njegove kariere (in življenja) ni spremenilo. Glasbo za Strah in poželenje je 
napisal skladatelj Gerald Fried, izjemno pomembnost njene vloge pa so po izidu filma 
izpostavili v kritiki v New York Postu, kjer so zapisali, da upravlja s celotnim spektrom 
 
44 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. Viii, ix. 
45 Prav tam. 3, 4, 6. 
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dramatične izraznosti.46 S Friedom je sodeloval tudi pri nastanku Morilčevega poljuba, 
toda vidno mesto je tu prevzela tudi pesem Once Normana Gimbela in Ardena Clara, ki 
se v različnih verzijah in instrumentacijah večkrat pojavi v filmu. Gre za ponavljajoči 
motiv, katerega karakteristike, in posledično efekt, se spreminjajo glede na način uporabe 
in trenutno instrumentacijo.47 Za podoben način obdelave obstoječega dela se je Kubrick 
odločil tudi leta kasneje v Barryju Lyndonu, kjer ponavljajočo vlogo prevzame Händlova 
Sarabanda. 
Vse kaže, da sta Kubrick in Fried skupaj delala dobro, saj sta sodelovanje nadaljevala tudi 
pri naslednjih dveh filmih, Ropu brez plena (The Killing, 1956) in Stezah slave (Paths of 
Glory, 1957). V Ropu brez plena sta uporabila veliko glasbe, ta namreč spremlja skoraj 
vsako sceno. Fried je glasbo skladal po delih, sekcijah, kar mu je omogočilo, da jo je 
kasneje drobil, sestavljal in prilagajal za kateri koli del filma, kar koli je Kubrick 
potreboval.48 Steze slave je bil zadnji Kubrickov film, za katerega je glasbo napisal Fried, 
mnogi pa ga označujejo tudi kot prelomno točko v režiserjevem razvoju. Nasprotno od 
prejšnjega dela je v tem filmu glasbe malo, dialogi (z dvema izjemama) so brez glasbene 
podlage, glasba, ki je le našla pot v film, pa je večinoma perkusivnega značaja.49 Kot 
podrobneje obravnavano v predhodnem poglavju, film zaključuje v diegezo vpeta nemška 
pesem Der treue Husar, ki morda zavzema tudi ključno mesto v glasbeni pokrajini filma. 
Po izidu so se Kubrickove in Friedove poti razšle, glavni razlog za to pa so bili njuni 
nasprotni pogledi na možnost uporabe obstoječe (predvsem klasične) glasbe. Fried je taki 
možnosti ostro nasprotoval, saj je bil mnenja, da bi bila moteča in gledalca oddaljila od 
filma, še posebej tista, ki je širše poznana. Na kratko je svoje prepričanje strnil z 
naslednjim stavkom: »[Obstoječa glasba] ne podpira filma, ker ni bila zanj napisana.«50 
Nasprotno je Kubrick videl v klasični glasbi neizčrpne možnosti za uporabo v filmu. 
Navdušen je bil predvsem nad kvaliteto del klasičnih skladateljev, za katero je menil, da 
ji novo napisana filmska glasba ne parira: 
Ne glede na to, kako dobri so lahko naši najboljši filmski skladatelji, niso 
Beethoven, Mozart ali Brahms. Zakaj bi uporabili manj dobro glasbo, če 
 
46 Prav tam. 7, 8, 13. 
47 Prav tam. 15. 
48 Prav tam. 24. 
49 Prav tam. 24, 25, 26. 
50 »[Preexistent music] doesn't support the picture because it wasn't written for the picture.« (Prevod Biščak, 
2019) 
Gerald Fried cit. po: Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 28. 
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obstaja obilo odlične orkestrske glasbe iz preteklega in našega časa? [...] Z 
malce več skrbnosti in premišljenosti lahko ti začasni posnetki postanejo 
končna partitura.51 
Sledil je film Spartak (Spartacus, 1960), za katerega je glasbo napisal Alex North (z njim 
je nekaj let kasneje Kubrick sodeloval tudi pri nastanku Odiseje 2001), tudi ta glasba pa 
je bila komponirana z ozirom na film in želje režiserja. Kubrick je Northu dal navodila, 
naj posluša glasbo iz Aleksandra Nevskega, in mu dal seznam scen, za katere je želel 
glasbeno spremljavo. North je s komponiranjem pričel že med filmsko produkcijo in 
Kubricku sproti pošiljal posnetke. Glasbe je napisal ogromno, zamislil si je različne teme, 
ki jih je nato čez tok filma uporabljal na način vodilnih motivov.52 Pri Spartaku je bila 
glasba Kubricku še posebej pomembna, saj je bil k režiji povabljen naknadno, ko je bil 
scenarij že napisan, sam pa je imel izredno malo besede pri končnih odločitvah. Ker ni 
mogel glede na svojo vizijo spreminjati praktično nobenega drugega elementa, se je lahko 
izrazil le skozi glasbo, zato je ta postala medij za uveljavljanje njegovih želj in idej.53 
V filmih, ki sta si sledila v razmaku dveh let, se je Kubrick že začel približevati svojemu 
kasnejšemu glasbenemu stilu. Pri Loliti (1962), filmski različici kontroverznega romana 
Vladimirja Nabokova, se je odločil za partituro, ki že združuje filmsko in obstoječo 
glasbo. Kot skladatelj in aranžer je pri produkciji sodeloval Nelson Riddle, ki je napisal 
novo glasbo za film in pripravil orkestrske aranžmaje obstoječe glasbe.54 Še večji korak 
na poti do uporabe obstoječe klasične glasbe pa je bil Dr. Strangelove ali: Kako sem 
premagal strah in vzljubil bombo (Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying 
and Love the Bomb, 1964). Za spremljavo začetka in konca filma se je Kubrick odločil 
za obstoječo popularno glasbo, večinsko spremljavo črne politične satire pa opravlja v 
različnih oblikah in orkestracijah aranžirana pesem When Johnny Comes Marching Home 
iz časa ameriške državljanske vojne. Glasba v filmu Dr. Strangelove morda še nima tako 
pomembne vloge kot v njegovih kasnejših filmih (predvsem v Odiseji in Peklenski 
pomaranči), toda Kubrick je spoznal, da je lahko uporaba popularne glasbe priročen in 
 
51 However good our best film composers may be, they are not a Beethoven, a Mozart, or a Brahms. Why 
use music which is less good when there is such a multitude of great orchestral music available from the 
past and from our own time? [...] With a little more care and thought these temporary tracks can become 
the final score. (prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 28. 
52 Prav tam. 35, 36. 
53 Prav tam. 47. 
54 Prav tam. 49. 
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zanesljiv način za doseganje gledalca. Informacij in pomena ne dodaja le skozi svoje 
glasbene značilnosti (ritem, melodija, tudi besedilo), temveč tudi preko kulturnih 
referenc, ki jih razume predvsem tisto občinstvo, ki si to kulturo deli.55 Na ta način je 
pridobil pomemben medij za podajanje pomenov, ki jih sama slika, združena s tipično 
filmsko glasbo, ne bi mogla predstaviti. 
Od leta 1968, z izidom Odiseje, se je Kubrick usmeril v večinsko uporabo obstoječe 
klasične glasbe. Kljub temu da je uporabljal pretežno obstoječo glasbo, je preizkušal 
različne načine za njeno največjo učinkovitost in vključitev v film. Ponekod je uporabil 
dejanske obstoječe posnetke, drugje se je odločil za vnovično snemanje z drugačno 
interpretacijo dela, včasih pa je bila kompozicija le vir za glasbeni zapis, ki so ga nato 
različni aranžerji prilagodili Kubrickovim željam. V Izžarevanju in Široko zaprtih očeh 
je obstoječi glasbi dodal tudi nove, sodobne kompozicije, ki so jih njihovi avtorji napisali 
sicer (večinoma) posebej za njegove filme, toda tudi v teh primerih gre običajno za 
zaključene enote, ki delujejo celovito tudi brez spremljave filma, v katerem se pojavijo. 
Edino izjemo v tovrstnem načinu dela je naredil leta 1987 s svojim predzadnjim filmom. 
Popolna bojna oprema (Full Metal Jacket, 1987) v glasbenem smislu spominja na film 
Dr. Strangelove, saj je bilo zanj napisane minimalno nove filmske glasbe, ironično pa 
uporablja obstoječe skladbe. Po mnogih letih je bil to torej edini film, v katerem za 
spremljavo ni uporabil klasične glasbe. Novo glasbo zanj je napisala Kubrickova hčerka 
Vivian, ki je med delom sledila očetovim željam.56 Toda z vključitvijo klasične glasbe 
Kubrick ni vplival le na film, temveč tudi na prepoznavnost in poslušanost te glasbe. 
Poslušalčevo prvo srečanje s klasično glasbo v sodobnem svetu je pogosto postavljeno v 
kontekst reklam, filmov in televizijskih programov, ne več v koncertne dvorane. Za 
mnoge je taka oblika klasične glasbe obenem edina, s katero imajo opravka, zato njena 





55 Prav tam. 57, 60, 61. 
56 Prav tam. 60. 
57 McQuiston. We'll Meet Again. 162. 
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V pogovoru z Robertom Ginno za Entertainment Weekly je Kubrick o režiserskem delu 
dejal: 
Nadzorovati mora vse. Menim, da se moraš soočiti s celotno nalogo 
postavljanja zgodbe, ki jo želiš povedati, na tisti osvetljen kvadrat tam zgoraj. 
Začne se z izbiro teme [...] Nadaljuje se z izborom igralcev, oblikovanjem 
zgodbe, prizorišč, kostumov, fotografije in igranja. In ko je film posnet, je le 
delno končan. Montaža se mi zdi le nadaljevanje filmske režije. Glasbeni in 
optični efekti ter naslovna špica se mi zdijo del pripovedi. In mislim, da je 
delitev teh nalog med različne ljudi zelo slaba stvar.58 
Kubrickovo pojmovanje režiserjevega dela in želja po nadzoru sta po mnenju nekaterih 
glavna razloga za to, da se je odločil prenehati uporabljati filmsko glasbo in začel 
vpeljevati obstoječo glasbo.59 Na ta način je lahko že pred pričetkom filmske produkcije 
izbral glasbo, ki so jo nato le prilagodili (včasih celo to ne) željeni sceni. Kubricku se tako 
ni bilo treba soočati z drugačnimi kreativnimi zamislimi, vedno je dobil točno to, kar je 
želel, obdal se je z ljudmi, ki so mu pri izboru glasbe pomagali, nikoli pa ga pri tem niso 
omejevali. 
Kljub temu da je želel v ustvarjanju popoln nazor, pa ni deloval popolnoma izolirano, saj 
se je obenem zavedal, da okoli sebe potrebuje ljudi, ki mu bodo prinašali ideje, drugačne 
poglede.60 Zamisli drugih je nato presejal čez svoje kreativno sito in se odločil tako, kot 
se je želel. V prid takemu pogledu na vprašanje, zakaj se je Kubrick odločil za uporabo 
obstoječe klasične glasbe, govori tudi dejstvo, da so vse tri skladateljice, ki so pisale 
glasbo za njegove zadnje filme, pokazale veliko razumevanje za Kubricka in njegov način 
dela.61 Wendy Carlos, Jocelyn Pook in Vivian Kubrick so glasbo zanj komponirale s 
popolnim ozirom na to, kaj si je želel in zahteval, in z védenjem, da jo bo morda uporabil, 
morda pa tudi ne. Najverjetneje ni veliko drugih filmskih skladateljev, ki bi pristali na 
tako delo, gotovo pa je pomagalo tudi to, da si je v tem času Kubrick že ustvaril renome 
 
58 He must control everything. I think you have to view the entire problem of putting the story you want to 
tell up there on that light square. It begins in the selection of the property [...] It continues through casting, 
the creation of the story, the sets, the costumes, the photography, and the acting. And when the picture is 
shot, it's only partially finished. I think the cutting is just a continuation of directing a movie. I think the 
use of music effects, opticals, and finally main titles are all part of telling the story. And I think the 
fragmentation of these jobs, by different people, is a very bad thing. (prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Ginna. The Odyssey Begins. 
59 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 70. 
60 Prav tam. 70. 
61 Prav tam. 86. 
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2.2.2  Kronološki pregled filmov od Odiseje 2001 do Široko zaprtih 
oči in v njih uporabljene klasične glasbe. 
 
2.2.2.1 Odiseja 2001 (1968) 
 
Ob omembi Kubrickovega imena večina najprej pomisli na prizore njegovega gotovo 
najodmevnejšega filma, Odiseje 2001. Kljub precej zgodnjemu času nastanka v 
režiserjevem opusu predstavlja neke vrste prelomnico, saj ločuje filme, ki so nastali v 
zgodnjem in srednjem obdobju njegovega ustvarjanja, od tistih iz poznega.62 Obenem je 
Kubrick z Odisejo naredil še en pomemben korak, saj je, kljub nasprotovanju mnogih, 
prenehal z uveljavljeno prakso uporabe glasbe enega filmskega skladatelja in se vrnil k 
tradiciji uporabe obstoječe glasbe, sicer poznane še iz filmskih začetkov, ter jo priredil za 
svoje potrebe.63 Z novim načinom uporabe glasbe v Odiseji in kasnejši Peklenski 
pomaranči pa ni pretresel in preoblikoval le sveta filmskih ustvarjalcev, temveč istočasno 
spremenil tudi razmišljanje publike o obstoječi klasični glasbi v filmu.64 Film je bil ob 
svojem izidu precej mlačno sprejet in širše nerazumljen, toda s spremembo marketinške 
strategije so dosegli tudi preoblikovanje pričakovanj, ki jih je imelo občinstvo, to pa je 
posledično spremenilo njihovo filmsko izkušnjo. Veliko vlogo je pri filmski izkušnji 
vsakega gledalca odigrala prav glasba, o njenem uspehu pa govori dejstvo, da je plošča z 
uporabljenimi glasbenimi deli postala zavidljiva prodajna uspešnica.65 Christine Lee 
Gengaro zagovarja celo trditev, da je Kubrick z Odisejo »mainstream« film povzdignil 
na umetniški nivo.66  
Idejo za film je Kubrick dobil po branju kratke proze Sentinel of Eternity, ki jo je leta 
1948 za BBC-jev natečaj napisal pisatelj znanstvene fantastike Arthur C. Clarke. Z željo 
po sodelovanju ga je kontaktiral in skupaj sta napisala scenarij za film, nato pa je Clarke 
po njegovem izidu izdal še knjigo.67 Zgodba spremlja človekov razvoj od opičjakov do 
Zvezdnega otroka, kot je poimenovan v knjigi, in se obenem ukvarja z obstojem 
 
62 Prav tam. 69. 
63 Prav tam. 74. 
64 Prav tam. 75. 
65 Prav tam. 69. 
66 Prav tam. 70. 
67 Prav tam. 131, 135. 
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zunajzemeljske inteligence in njenega vpliva na človeštvo. Z izjemo začetka, 
postavljenega na afriške planote, se celoten film odvija v vesolju, njegovo tridelno 
strukturo pa sestavljajo tri poglavja, ki jih označujejo tudi njihovi izpisani naslovi: Zora 




Ko je MGM68 odobril Kubrickov projekt izdelave enega največjih filmskih projektov do 
tedaj, so mu vodilni prepustili tudi večino odločitev o njegovi izpeljavi. Kubrick, že sicer 
navdušenec nad klasično glasbo, je o delih, ki bodo morda vključena v Odisejo 2001, 
razmišljal, še preden so pričeli s snemanjem. Tako on kot Clarke sta bila tako navdušena 
nad dramatičnostjo Orffove Carmine Burane, da sta se kratek čas poigravala celo z idejo, 
da bi glasbo naročila kar pri skladatelju samem. Kubrick si je nekaj časa v film želel 
vključiti glasbo Mahlerja, predvsem odlomke njegove Tretje simfonije, na testnih 
predvajanjih filma so ob prizorih breztežnosti predvajali Sen kresne noči Mendelssohna, 
ob prizorih na Luni in potovanja skozi črno luknjo pa delo Sinfonia Antartica Vaughana 
Williamsa.69 
Kubrick se je vedno bolj nagibal k uporabi obstoječe klasične glasbe tudi v končnem 
izdelku, toda MGM ga je takoj zavrnil, zato je Kubrick k sodelovanju povabil skladatelja 
filmske glasbe Alexa Northa, ki je z režiserjem delal že leta 1960 pri filmu Spartak. 
Režiser je Northu predlagal, da bi združili njegovo originalno glasbo z deli obstoječe 
klasične glasbe, toda skladatelj na to ni pristal. Kljub temu je poslušal Kubrickov izbor in 
mu zagotovil, da bo napisal glasbo, ki bo izboru podobna. North je pričel z delom in v 
kratkem času napisal vso glasbo, ki jo je Kubrick želel, ne da bi kadar koli film sploh 
videl. Med delom sta se dobivala na sestankih, na katerih je režiser predlagal določene 
spremembe, toda sestankov je bilo vse manj in manj, kmalu North ni več dobival 
Kubrickovih komentarjev, nato pa je prejel le sporočilo, da dodatne glasbe ne bo 
potreboval, saj naj bi preostanek filma spremljala le tišina in zvoki dihanja. Skladatelj je 
šele na premieri filma v New Yorku ugotovil, da v njem ni niti takta njegove avtorske 
 
68 Metro-Goldwyn-Mayer, ameriška medijska družba, usmerjena v produkcijo in distribucijo celovečernih 
filmov in televizijskih vsebin 
69 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 71, 73. 
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glasbe, temveč je glasbena spremljava v celoti sestavljena iz obstoječih del skladateljev 
klasične glasbe.70 
Kubrick je s prekinitvijo uporabe tradicionalne filmske glasbe svojo popolno umetniško 
kontrolo, ki je bila takrat zanj značilna že na vseh ostalih področjih filmske produkcije, 
prenesel tudi na glasbeni nivo. Uporabljenih del Ligetija, Richarda Straussa in Johanna 
Straussa ml. niso posneli posebej za film, temveč so uporabili obstoječe posnetke, za 
katere so pridobili potrebne pravice.71 Glasba v filmu igra pomembno vlogo v pripovedi, 
saj skupaj povezuje posamezne niti zgodbe, poleg tega pa okrepi nekatere pomembne 
ideje in občutke, kot so breztežnost, osamljenost, izolacija. V filmu glasbe pravzaprav ni 
veliko, velik del spremlja le tišina, ki v razmerju do glasbe, zanimivo, ne deluje 
kontrastno, temveč prav nasprotno. Kubrick je želel ustvariti film o odnosu človeka do 
vesolja, tišina pa s poudarjanjem majhnosti in samote človeka ter neskončnosti vesolja to 
odlično ponazarja.72 Režiser je s filmom gledalcem želel pričarati subjektivno doživetje, 
ki bi se vsakega posameznika dotaknilo na globljem nivoju, podobno, kot se poslušalca 
dotakne glasba, kar je najverjetneje vplivalo tudi na njegov glasbeni izbor. Četudi mu to 
(vsaj ob prvem ogledu filma) ni uspelo na način, ki si ga je zamislil, pa je z obuditvijo 
uporabe obstoječe klasične glasbe med množicami ponovno zanetil zanimanje zanjo.73 
 
Richard Strauss: Tako je govoril Zaratustra, op. 30 
Najbolj impozantno glasbeno delo v Odiseji 2001 je praktično tudi sinonim zanjo, saj je, 
združeno s sliko opičjaka, ki vihti kost kot orodje, postalo ena od nepozabnih filmskih 
izkušenj za vsakega, ki jo je doživel. Toda to ni edini primer uporabe te kompozicije v 
Kubrickovem slovitem filmu. 
Richard Strauss je simfonično pesnitev Tako je govoril Zaratustra napisal leta 1896. 
Zasnoval jo je po istoimenskem Nietzschejevem filozofskem delu, v katerem spremljamo 
potovanje in nauke preroka Zaratustre. Med ostalimi Nietzschejevimi idejami v knjigi 
izstopa predvsem ta, da smo ljudje le vmesna stopnja med opicami in novo, boljšo obliko 
 
70 Prav tam. 77, 78, 79. 
71 Po sprva napačni klasifikaciji Ligetijeve glasbe kot glasbe, ki bo postavljena v ozadje (in posledično 
napačnih zakupljenih pravicah), je skladatelj po prvem ogledu filma vložil tožbo, toda s Kubrickom kasneje 
dosegel sporazum. 
72 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 72. 
73 Prav tam. 98, 86. 
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bitja, ki se bo še razvilo, Nietzsche pa ga imenuje Nadčlovek.74 Ideja Nietzschejevega 
dela (in posledično Straussove kompozicije) se, četudi nenamerno, jasno zrcali v 
Kubrickovem filmu. Ni potrebno veliko, da v razvoju od opičjaka prek človeka in 
njegovega vesoljskega popotovanja do Zvezdnega otroka (kakor je poimenovan v 
Clarkovi knjigi), ki iz vesolja varuje Zemljo, prepoznamo razvoj od opice do Nadčloveka. 
Straussova simfonična pesnitev je sestavljena iz uvoda in osmih delov, ki jih je skladatelj 
poimenoval po izbranih poglavjih Nietzschejevega dela. Izjema pri poimenovanju je prav 
uvod, ki ga je Kubrick uporabil v Odiseji, ta je poznan pod alternativnim imenom Sončni 
vzhod (Sonnenaufgang)75, ki je obenem najbolj znan del celotne kompozicije. Kubrick za 
uporabo v filmu odlomka ni znova posnel, temveč se je odločil za uporabo obstoječega 
posnetka Dunajskih filharmonikov pod vodstvom Herberta von Karajana. Uvod se v 
Odiseji ponovi trikrat, vedno v celoti in nespremenjen. S svojo pojavo označuje prelomne 
točke v filmski zgodbi: začetek, razvoj človeka in prestop človeka v Zvezdnega otroka 
oziroma zaključek. To trojnost je mogoče zaslediti tako v Straussovem uvodu kot v 
Kubrickovem filmu, le da se v glasbeni kompoziciji trikrat pojavi le motiv c–g–c, v filmu 
pa celoten uvod. Kljub temu da je ponavljajoči se element v filmu daljši, se zdi, da je 
njegova vloga podobna. Prvič označuje začetek, drugič neko logično nadaljevanje, razvoj, 
tretjič pa cilj, konec poti oziroma razvoj do skrajne točke, razlika je le ta, da se ta evolucija 
pri Straussu dogaja na glasbenem nivoju, pri Kubricku pa na nivoju filmske zgodbe. Tako 
v prvem kot drugem kontekstu se zdi, kot da gre za strnjeno zgodbo, ki jo umetnik 
predstavi, še preden se v nadaljevanju dejansko odvije. Do neke mere se zdi razumljivo 
tudi to, da je Kubrickov gradnik (torej celoten Straussov uvod) daljši kot Straussov 
glasbeni motiv, saj je tudi samo delo daljše, zato prenos tako preprostega motiva 
enostavno ne bi bil dovolj opazen znotraj celote. 
Ko uvod zazveni prvič, se iz črnine na zaslonu počasi razvije prizor Sonca, ki vzhaja nad 
Zemljo, kar je precej dobesedna navedba samega naslova glasbenega odlomka 
(Sonnenaufgang). Glasba, ki se iz enostavne melodije razvija v bučne akorde, 
veličastnost, je tudi sama po sebi izredno opisna, zato je, združena s sliko, v filmu izjemno 
učinkovita. Že v uvodu napoveduje nekaj veličastnega, kar je Kubricka najbrž tudi 
privlačilo. Drugič se uvod pojavi kot spremljava sceni, v kateri opičjak po prvem stiku z 
nezemeljskim monolitom živalsko kost prvič prepozna kot potencialno orodje in s tem 
 
74 Prav tam. 88. 
75 Prav tam. 
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naznani začetek razvoja v človeka. Kar je še posebej zanimivo, je to, da je zaporedje prvih 
treh tonov v uvodu (c–g–c) poznano tudi pod imenom »the dawn motif«76, kar se 
popolnoma ujema z uvodnim prizorom ter s tematiko prvega dela filma, ki ga uvod tokrat 
zaključuje, tega pa je Kubrick naslovil Zora človeka. Tematika glasbe se torej ponovno 
zrcali v filmu, od preprostosti k veličastnosti, tako na glasbenem nivoju kot na nivoju 
filmske zgodbe. Tudi ob svoji zadnji pojavitvi glasba v film vnese podobno tematiko, 
uporabljena je na podoben način. Ob koncu njegovega življenja se pred astronavtom 
Davidom Bowmanom ponovno pojavi monolit. Ob tem, ko se ga ta dotakne, zazvenijo 
prvi takti Straussovega uvoda Zaratustre, Bowman pa se iz človeka razvije v Zvezdnega 
otroka. Zvezdni otrok simbolizira človekov razvoj v novo bitje, od katerega bi bilo moč 
povleči vzporednice do Nietzschejevega Nadčloveka. Zaključek filma obenem s sliko 
namiguje na svoj začetek, le da tokrat namesto Sonca nad Zemljo »vzide« Zvezdni otrok. 
Funkcije, ki jih Straussova glasba prinaša v film, so precej očitne. Že na začetku ustvari 
atmosfero (777) za celoten film, obenem pa komentira filmsko dogajanje, saj spremlja 
prizor vzhajajočega sonca, kar je, kot že omenjeno, tudi alternativni naslov uvoda v Tako 
je govoril Zaratustra. Obenem vsakič, ko se pojavi, igra tudi vlogo vsevednega 
pripovedovalca (9), saj napoveduje razvoj in veličastnost, ki se bosta v filmski zgodbi 
šele zgodila. Ob vsaki vnovični reprizi glasba apelira na svoje prejšnje pojavitve, kar na 
neki način med seboj poveže scene, v katerih se je pojavila, oziroma razmejuje posamezne 
dele zgodbe, s tem pa krepi formalno strukturo filma (10). Za Odisejo pa je ena 
najpomembnejših funkcij gotovo tista, ki nastopi šele po zaključku filma. To Straussovo 
delo je namreč morda najbolj zapomnljiv element filma, kar dela to glasbo nepogrešljivo 
za njegovo pomnjenje (16). 
Kubricka je pri glasbi uvoda Tako je govoril Zaratustra najbrž privlačila njena opisnost, 
njen lok razvoja iz enostavnega motiva v bogata sozvočja, katerega simboliko je lahko 
odlično vključil v svojo filmsko zgodbo, obenem pa mu odlomka zaradi njegove kratkosti 
ni bilo treba spreminjati.78 Glasba se s filmsko tematiko popolnoma ujema. Kot gre prvič 
za sončni vzhod, je drugi pojav združen s človekovim »vzhodom«, tretji pa z »vzhodom« 
Zvezdnega otroka, bitja nad človekom. Z večkratnimi ponovitvami istega glasbenega 
 
76 »motiv zore« 
77 Ta in številke v nadaljevanju naloge se nanašajo na številke, s katerimi so označene funkcije v tabeli na 
strani 26. 
78 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 89. 
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odlomka Kubrick povabi občinstvo, da jih med seboj poveže, si razloži njihovo korelacijo 
in svoja dognanja aplicira na razumevanje filma.79 Z vključitvijo v Odisejo 2001 je 
Kubrick uvod simfonične pesnitve Tako je govoril Zaratustra približal množicam 
poslušalcev in izjemno prispeval k njegovi prepoznavnosti.80 Razloga za tako 
priljubljenost najverjetneje ne gre iskati le v veličastnosti Straussove glasbe, temveč tudi, 
kot ugotavlja Chion, v njeni združitvi z vizualno močnimi scenami, ki občinstvo še 
spodbudijo k poslušanju.81 Toda obenem ne gre zanemariti dejstva, da se istočasno odvija 
obraten proces, v katerem glasba sicer nečustvene in morda neizrazite slike močno 
zaznamuje, zato igra ključno vlogo v pomnjenju filma in njegovi efektivnosti. 
 
Johann Strauss ml.: Na lepi modri Donavi, op. 314 
(Dunajski) valček Na lepi modri Donavi se na prvi pogled zdi precej nenavadna izbira za 
glasbeno spremljavo filmu, ki se odvija v vesolju, toda Kubricku se je to zdela odlična 
odločitev. O delu je dejal sledeče: »Težko je najti karkoli boljšega od 'Modre Donave' . . . 
za uprizoritev gracioznosti in lepote vrtenja. Obenem pa je kar najbolj oddaljena od 
klišejske vesoljske glasbe.«82 Ponovno je uporabil obstoječi posnetek, tudi tokrat 
Karajanovo izvedbo.83 
Johann Strauss ml. je kompozicijo napisal leta 1866. Sestavljena je iz uvoda, petih 
valčkov (vsak je razdeljen na dva dela) in kode, ki pred zaključkom ponovno prikliče 
tematski material prvih štirih valčkov. Vsak valček ima svoj karakter, mnogi deli znotraj 
njih pa se ponavljajo, kar naredi celotno glasbeno delo v povprečnem tempu dolgo okrog 
10 minut. V Odiseji se zvrstijo vsi deli valčka, Kubrick pa je, prav zaradi dolžine, izpustil 
večino ponovitev.84 Rezanje oziroma krajšanje uporabljene klasične glasbe sicer, kot že 
omenjeno, ni bil njegov modus operandi, toda z opustitvijo ponavljanj je gotovo najmanj 
posegel v samo formo glasbenega dela. 
 
79 McQuiston. We'll Meet Again. 111. 
80 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 89. 
81 Chion. Glasba v filmu. 148, 149. 
82»It's hard to find anything better than ‘The Blue Danube’ . . . for depicting grace and beauty in turning. It 
also gets as far away as you can get from the cliché of space music.« (prevod Biščak, 2019)  
Stanley Kubrick cit. po: Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 77. 
83 Kubrick, Christiane. The Stanley Kubrick Oral History Project: Music. YouTube. Internetni vir, dostop 
15. apr. 2019, https://www.youtube.com/watch?v=ptTYShYyOL4. 
84 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 90. 
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V filmu valček Na lepi modri Donavi spremlja prizore vesoljskega potovanja, prizore 
breztežnosti in gibanja, vrtenja. Prav zaradi svoje prepoznavnosti ustvarja občutek 
domačnosti in brezskrbnosti, čeprav bi sami prizori potovanja v vesolju lahko gledalcu 
povzročili občutek negotovosti. Glasba pripomore k prenosu ideje, da je v času, v katerem 
se film odvija, vesoljsko potovanje nekaj običajnega, rutinskega, nenevarnega, podobno 
kot danes potovanje z letalom.85 Lahkotnost glasbe obenem prepričuje občinstvo, da se 
ne bo zgodilo nič neobičajnega in presenetljivega.  
Obenem poznavanje glasbe gledalcu omogoča, da zazna, da se valček ob svoji prvi 
pojavitvi ne odvije do konca. Kubrick ga je še pred iztekom prekinil in ga nadaljeval 
kasneje, ob drugem prizoru potovanja. Zanimivo je, da ga v drugem primeru ni nadaljeval 
tam, kjer se je prvič končal, kar lahko prepoznajo tisti gledalci, ki delo dovolj dobro 
poznajo. Tak način uporabe glasbe zanje poraja nova vprašanja: se je glasba odvijala ves 
čas, ko s sliko nismo bili prisotni, se je zavrtela nazaj ali se odvija neprestano, kot 
nekakšen vesoljski Muzak?86 K občutku neprestanega vrtenja glasbe med gledalčevo 
odsotnostjo Kubrick še prispeva s tem, ko ob začetku druge pojavitve valčka uporabi 
postopno stopnjevanje glasnosti, česar sicer ne počne.87  
Funkcijsko izstopa predvsem ilustriranje oziroma poudarjanje gibanja (1), ki ga glasba 
spremlja, torej vrtenje vesoljskih ladij, ki se ujema z gibanjem v valčku. Z efektom 
brezskrbnosti in lahkotnosti, ki ju zbuja v občinstvu, pravzaprav ustvarja neko splošno 
atmosfero (7), ki je za ta trenutek v filmu, za filmsko sporočilo tako pomembna, saj na 
neki način manipulira z gledalcem. Njena zadnja funkcija pa je odvisna od tega, kako 
uporabljeno glasbo gledalec interpretira v odnosu do filmske zgodbe. Če razume glasbo 
kot del dogajanja na zaslonu, kot glasbo, ki se neprestano odvija v vesolju, lahko glasbi 
pripiše tudi njeno diegetsko funkcijo (5), v nasprotnem primeru, torej ko zazna glasbo le 





85 Prav tam. 
86 McQuiston. We'll Meet Again. 72. 
87 Prav tam. 71. 
45 
 
Glasba Győrgyja Ligetija 
Odiseja 2001 je prvi Kubrickov film, v katerem se je režiser odločil za uporabo Ligetijeve 
glasbe. Kasneje jo je sicer uporabil še v dveh drugih filmih, toda v vseh je njena vloga 
precej enotna, saj vedno spremlja dogajanje, ki v gledalcu vzbuja negotovost in strah 
oziroma predstavlja nekaj tujega, nepoznanega. V Odiseji je Kubrick vpeljal Ligetijeva 
dela, v katerih ta uporablja zvočne mase, mikropolifonijo, to pa dosega z instrumentalno 
in vokalno glasbo, ki posnemata teksturo elektronske glasbe. Kot kontrast glasbi 
Straussov in Hačaturjana, ki spremlja gledalcu bolj poznano dogajanje oziroma vsaj 
dogajanje, ki mu ga Kubrick želi približati, predstavlja Ligetijeva glasba tuj, nepoznan 
svet, na katerega implicira predvsem dogajanje, ki spremlja skrivnostne monolite.88 
Uporabljena Ligetijeva dela pri gledalcu povzročajo slabo časovno orientacijo, odsotnost 
jasnega ritma in harmonskega oziroma melodičnega poteka pa prispeva k občutku 
nejasnosti, kar lahko občinstvo podzavestno prenese na nivo filmskega dogajanja in zato 
občuti zadržanost in negotovost do odvijajočih se dogodkov. Prav te lastnosti prispevajo 
k temu, da je Ligetijeva glasba zelo primerna za uporabo v filmu, ki se ukvarja s človeku 




Atmosfere je leta 1961 napisano delo za orkester, v katerem se je Ligeti popolnoma 
odpovedal tradicionalni uporabi melodije, harmonije in ritma, poudarek pa prenesel 
na teksturo oziroma zvočnost dela. Namesto običajne harmonije se je odločil za 
uporabo clustrov oziroma kromatičnih zvočnih grozdov, s čimer je v ospredje 
postavil zvočno barvo. 
V filmu je Kubrick delo uporabil trikrat. Prvič se Atmosfere pojavi na samem začetku, 
še pred uvodno špico, in se ob koncu predvajanja prevesi v prve takte Straussovega 
dela Tako je govori Zaratustra. Prehod med kompozicijama je izjemno neočiten, 
gledalec, ki ju ne pozna, pa ga niti ne opazi, saj se Zaratustra prične s tonom c v 
kontra oktavi, ta pa se zaradi svoje nižine in barve skorajda ne razlikuje od 
Ligetijevega dela. Drugič je uporabljeno v času premora, ki sledi pogovoru 
 
88 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 92, 93. 
89 McQuiston. We'll Meet Again. 155. 
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astronavtov o nenavadnosti HAL-ovega delovanja. Premor poleg glasbe spremlja le 
črna slika, zato je to pravzaprav edini primer uporabe glasbe v Odiseji, kjer je ta 
popolnoma v ospredju, toda potrebno je upoštevati dejstvo, da v času odmora le 
malokdo v občinstvu ostane ves čas na svojem mestu oziroma koncentracijo še vedno 
usmerja v film, zato bi Kubrickovo odločitev za uporabo Ligetijeve glasbe v tem 
primeru težko obravnavali kot drzno ali ji pripisali večji pomen. Zadnjič se delo 
Atmosfere pojavi kot spremljava Bowmanovega potovanja skozi črno luknjo, kjer 
združena z nenavadnimi prizori likov in barv izriše potovanje v neznano ter v 
gledalcu ponovno ustvari občutke negotovosti in strahu. 
 
• Lux aeterna 
 
Ligeti je kompozicijo Lux aeterna za šestnajstčlanski mešani zbor napisal leta 1966. 
Skladatelj se je ponovno odločil za uporabo zanj značilnih mikropolifonije in zvočnih 
grozdov, kot tekst pa uporabil, kljub temu da gre za samostojno delo, sestavni del 
maše zadušnice.90 Ligeti vseh šestnajst glasov vodi po principu kanona, toda pri tem 
so linije posameznih glasov popolnoma zasenčene z zvokom, ki ga proizvaja celota, 
saj vprašanje zvočnosti ponovno postavi pred melodijo. Odsotnost melodije, jasne 
harmonije in ritma povzroča občutek lebdenja v prostoru in času, kar je najbrž razlog, 
da je Kubrick delo v filmu uporabil dvakrat, v obeh primerih združeno s prizori 
»lunarnega avtobusa«, ki astronavte pelje na Luno. Plovilo v nekem smislu lebdi, kar 
bi pojasnilo tudi uporabo te glasbe, toda poraja se vprašanje, ali je Lux aeterna res le 
nediegetska glasba, ali gre v resnici za zvok, ki ga oddaja sama Luna, je glasba 







90 Prav tam. 
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• Kyrie iz Rekviema 
 
Ligeti je Rekviem, kompozicijo za zbor in orkester, iz katere si je Kubrick izposodil 
stavek Kyrie, napisal med letoma 1963 in 1965. Kyrie je ponoven primer Ligetijeve 
kompleksne mikropolifonije, v Odiseji pa je stavek uporabljen na podoben način kot 
ostala skladateljeva glasba. V odlomku, ki ga je Kubrick vključil v film, so v ospredje 
postavljeni vokali, instrumenti pa večinoma ustvarjajo le poudarke oziroma 
podvajajo linijo glasov.91 V Odiseji je delo uporabljeno trikrat, vedno v povezavi s 
skrivnostnimi moniliti; prvič ob njihovem prvem odkritju, ki povzroči razvoj 
opičjakov, drugič ob raziskovanju monolita v enem od luninih kraterjev, zadnjič pa 
se prične s prizorom monolita, ki kroži okoli Jupitra, in se nato nadaljuje med prizori 
potovanja skozi črno luknjo, kjer je v neke vrste suito združen z odlomki Atmosfer.92 
Kyrie torej nastopa kot vodilni motiv, ki označuje prisotnost monolitov, zanimivo pa 
je to, da ves čas ni jasno, ali gre za nediegetsko ali diegetsko glasbo – je to glasba, ki 
jo oddajajo monoliti sami in jo slišijo tudi filmski liki ali le gledalec? To uporabo je 
Majcen komentiral z naslednjimi besedami: 
Kubrickova uporaba glasbe je v tem prizoru zelo dvoumna. Ni namreč 
jasno, ali naj si te zvoke razlagamo kot del filmskega dogajanja, torej kot 
nekaj, kar slišijo človečnjaki ob odkritju monolita, ali pa gre zgolj za 
površinsko (nediegetsko) glasbeno podlago, ki jo sliši le gledalec. Prav iz 
tega nelagodja, ki se izvrstno vklaplja v dogajanje filma, izhaja briljantnost 







91 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 94. 
92 Prav tam. 95. 
93 Majcen, Matic. Kubrickova Odiseja v vesolju: Vodič za gledanje najboljšega filma vseh časov. Maribor: 





Uporaba Ligetijevega dela Avanture je bila glavni krivec v sporu med skladateljem 
in režiserjem, ki se je skorajda končal na sodišču. Kompozicija za komorno vokalno-
instrumentalno zasedbo iz leta 1962 se prvič pojavi ob Bowmanovem pristanku na 
Jupitru in sovpada z njegovim izhodom iz vesoljskega plovila v neznano spalnico, v 
kateri se je znašel. Delo, ki zahteva od solistov izvajanje vseh mogočih zvokov, je 
Kubrick priredil brez Ligetijevega dovoljenja, med drugim je upočasnil hitrost 
dihanja, ki ga izvajajo solisti na začetku, poleg tega pa uporabe dela ni nikjer 
navedel.94 Kot z ostalimi skladateljevimi deli se je tudi tu poslužil rezanja in krajšanja 
in ga ponovno vključil z namenom ustvarjanja atmosfere ter komentiranja 
neobičajnega dogajanja, ki ostro odstopa od pričakovanj tako gledalca kot glavnega 
junaka. Nihče ne ve, kaj lahko pričakuje od nadaljevanja, tako na nivoju glasbe kot 
filmske zgodbe.  
 
Vsa uporabljena Ligetijeva glasba nastopa s precej podobnimi funkcijami, saj vsa dela 
namreč že s svojimi glasbenimi lastnostmi ustvarjajo splošno atmosfero strahu in 
nelagodja (7), gledalcu dajejo slutiti, da so prizori, ki jih spremlja, nekaj novega, 
nepoznanega in morda nevarnega. Obenem bi lahko razumeli njen pojavitev tudi kot 
nastop vsevednega pripovedovalca (9), saj dejansko napoveduje nadnaravno in 
nezemeljsko, še preden gledalcu to filmska zgodba tudi dejansko pokaže. Z odsotnostjo 
tonalnosti in jasnega ritma otežuje gledalčevo zaznavanje časa, kar je predvsem med 
prizori potovanja po vesolju izjemno primerno, saj gre za funkcijo spreminjanja časovne 
percepcije (3), ki prizore na videz časovno razvleče, ustvarja občutek, da se vse odvija 
izjemno dolgo. Posebno mesto med funkcijami pa gotovo zaseda Ligetijev Kyrie, saj se 
tu gledalec upravičeno lahko sprašuje o glasbeni diegetskosti (5), kljub temu da slika tega 
nikoli ne potrdi. Poleg tega, da Ligetijeva glasba spremlja prizore tujega, neobičajnega, 
je ta po mnenju Christine Gengaro Kubrickov namig gledalcu, naj za seboj pusti izkušnje, 
ki jih ima s tradicionalnim pripovednim filmom, in pričakovanja, ki iz teh izkušenj 
izhajajo, saj mu bo pokazal nekaj popolnoma drugačnega.95 
 
94 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 95. 
95 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 94. 
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Aram Hačaturjan: Adagio iz baleta Gajane 
Hačaturjanovo delo se v filmu pojavi dvakrat (vedno se začne na začetku), prvič ob 
gledalčevi prvi seznanitvi s plovilom Discovery in prikazom vsakdana njegove posadke. 
Balet Gajane je svoje prve izvedbe doživel leta 1942, v času druge svetovne vojne in bitk, 
ki so se odvijale na območju takratne Sovjetske zveze.96 Adagio je med najbolj otožnimi 
deli baleta, prav ta otožnost pa ob sicer nevtralnem in precej nečustvenem prikazu 
dogodkov daje gledalcu slutiti, da je življenje astronavtov na Discoveryju precej samotno, 
obenem pa opozarja na prihajajoče tragične dogodke. 
 Adagio je v večini napisan za godala, za kratek čas pa se jim pridružijo še harfa in 
timpani. Že začetna melodija v violončelih daje jasen občutek otožnosti in nakazuje na 
izoliranost, osamljenost astronavtov, ki so najverjetneje že dolgo časa ločeni od svojih 
družin. Počasen in ritmično neizrazit potek dela obenem prispeva k občutku počasnega 
poteka časa, dolgčasa, kar bi bil prav tako razumljiv način dojemanja vesoljskega 
raziskovalca, saj se tam dan od dneva le malo razlikuje. Tudi ob drugi uporabi Adagia 
prizori, ki jih spremlja, spominjajo na prejšnje, tokrat je morda tematika dolgočasja in 
osamljenosti še bolj izrazita, saj v njih spremljamo enega od astronavtov, ki si skuša z 
različnimi dejavnostmi krajšati čas. Posebej močan je kontrast med nediegetsko glasbo 
Hačaturjana in diegetskim petjem astronavtovih staršev za njegov rojstni dan, ki ga ta 
spremlja na zaslonu, tisoče kilometrov stran. V primerjavi z veselim petjem je Adagio še 
bolj otožen, osamljenost astronavta pa še bolj izrazita. Funkcije glasbe so torej jasne, 
primarno gre za ustvarjanje atmosfere (7) in slikanje igralčevih čustev (6). V obeh 
primerih slika osamljenost, samoto, enoličnost in izoliranost. 
Christine Gengaro kot funkcijo te glasbe predlaga tudi njeno namigovanje na maske, ki 
jih nosijo astronavti. Ne kaže le njihove osamljenosti in žalosti, temveč predvsem njihovo 
obvladanje vseh teh čustev. Tako, kot je nadzorovan vsak najmanjši del njihovega dneva 
in delovanja, prav tako oni nadzorujejo svoje občutke, za misijo pa so bili izbrani prav 
zaradi te sposobnosti.97 Poleg tega Adagio s svojim izpostavljanjem človekove najbolj 
človeške lastnosti – čustvovanja – pod vprašaj postavlja njegovo mesto v izrazito 
tehnološko usmerjeni prihodnosti.98 Gotovo pa je izoliranost glavno Kubrickovo 
 
96 Majcen. Kubrickova Odiseja v vesolju. 84. 
97 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 97. 
98 McQuiston. We'll Meet Again. 151. 
50 
 
sporočilo, saj je zanj, po trditvah Jana Harlana, Hačaturjanova kompozicija predstavljala 
popolno osamljenost.99 
 
Ideje in zunajglasbeni pomeni 
 
Kubrick je po izidu Odiseje 2001 o filmski glasbi, ki jo je za film napisal Alex North, 
dejal: 
[North] je napisal in posnel glasbo, ki ne bi mogla biti bolj tuja glasbi, ki smo 
jo poslušali – in kar je še precej huje, glasbo, ki je po mojem mnenju 
popolnoma neprimerna za film. Ob prihajajoči premieri nisem imel časa niti 
razmišljati o novi partituri, če ne bi mogel uporabiti glasbe, ki smo jo izbrali 
za začasne posnetke, ne vem, kaj bi naredil.100 
Ne glede na to, koliko je resnice v tej izjavi, je pomembnejše vprašanje to, kaj je Kubrick 
sploh pridobil z uporabo obstoječe klasične glasbe oziroma kako je ta spremenila film. 
Po mnenju Matica Majcna, avtorja knjige Kubrickova Odiseja v vesolju, je Kubrick s tem 
namreč »ubral eno svojih najbolj preroških potez, saj Odiseja v vesolju v končni obliki 
ne vpeljuje le povsem novega načina uporabe glasbe v filmu, temveč naznanja širši 
kulturni prehod iz avtorskega modernizma v igro postmodernističnega citiranja, po logiki 
katerega je kaj kmalu začela delovati celotna zahodna popularna kultura«.101 
Uporabljena klasična dela v Odiseji 2001 bi težko uvrstili v stilistično ali historično 
skupino, ki bi bila vsem kompozicijam enotna. Ne ustvarjajo enake atmosfere, na gledalca 
delujejo različno, ne povezuje jih forma ali čas nastanka. Vsaka kompozicija opravlja 
svojo lastno idejno in narativno vlogo, v film pa so umeščene mozaično. Skupaj sicer 
sestavljajo celoto, toda med njimi ni notranjega loka, kar že samo po sebi praktično 
onemogoča, da bi posamezno delo opravljalo nalogo osrednjega dela, glasbenega 
 
99 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 97. 
100 [North] wrote and recorded a score which could not have been more alien to the music we had listened 
to – and much more serious than that, a score which, in my opinion, was completely inadequate for the 
film. With the premiere looming up, I had no time left even to think about another score being written, and 
had I not been able to use the music I had already selected for the temporary tracks, I don't know what I 
would have done. (prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Hughes. The Complete Kubrick. 143. 
101 Majcen. Kubrickova Odiseja v vesolju. 53. 
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vrhunca. Kljub temu pa glasba v Odiseji opravlja pomembno funkcijo, saj vpliva na to, 
kako občinstvo povezuje in prepoznava pomene predvajane slike. Na razumevanje celote 
v primeru uporabljene obstoječe klasične glasbe vplivajo tudi konotacije, ki jih prinašajo 
glasbeni žanr, stilistične in zgodovinske značilnosti posameznih del, še posebej v filmu, 
v katerem je dialoga izjemno malo. Kubrick je glasbi poseben pomen dodal še s tem, da 
je prav v Odiseji pričel s tehniko, ki jo je kasneje uporabljal do konca svoje kariere, pri 
kateri je film zmontiral, še preden je vanj dodal glasbo, in nato še enkrat po tem, saj je 
želel sliko in glasbo združiti na kar najbolj prepričljiv način.102 Glasbo je na ta način s 
spremljevalnega mesta sliki prenesel na mesto ključnega sooblikovalca filma. Kubrick je 
bil mnenja, da filmski glasbi pogosto primanjkuje izvirnosti, film, ki se odvija v 
prihodnosti, pa se mu je zdel popolna platforma za udarno glasbo velikega skladatelja.103 
Na svoj način je to tudi izpeljal, le velikih skladateljev je bilo več. 
Še posebej zanimiva je uporaba Straussovega valčka, združenega s prizori vesoljskega 
potovanja. Glasba 19. stoletja je precej neobičajna izbira za nezemeljsko filmsko 
dogajanje, pogostejša je uporaba sodobne glasbe, raznih zvočnih efektov ali elektronske 
glasbe, ki idejno nekako sovpadajo s tehničnim napredkom, ki to vesoljsko potovanje 
sploh omogoča. Kljub temu da se v filmu večkrat pojavi glasba Györgyja Ligetija, kar 
kaže, da je bil Kubrick s sodobno in obenem »drugačno« glasbo vsaj do neke mere 
seznanjen, ima ta drugačno vlogo, nikoli ni uporabljena s tehničnimi vesoljskimi prizori. 
Kubrick se je odločil za obraten pristop, na taka mesta je postavil Straussov valček Na 
lepi modri Donavi, delo, ki predstavlja historičnost, zastarelost, nasprotje tehničnega 
napredka.104 Zakaj je torej ta glasba še vedno učinkovita? Kubrickov namen ni bil, da 
gledalec razume vesoljsko potovanje kot nekaj nepojmljivega, v prihodnost oddaljenega, 
novega. Ravno nasprotno, v gledalcu je želel vzbuditi občutek domačnosti in običajnosti, 
potovanje na nezemeljske destinacije pa kot rutino, nekaj povsem nenevarnega. Kljub 
sliki, ki sporoča nove, nepoznane informacije, nam glasba podaja nekaj poznanega, 
mnogokrat slišanega, kar popolnoma spremeni filmsko sporočilo. Istočasno se slika, ki 
kaže vrtenje in lebdenje, sklada s tem, kar valček pravzaprav predstavlja. Z besedami 
režiserjeve žene Christiane Kubrick: »Rezal je prizore z vesoljskimi ladjami in dejal: 'Vse 
v novi tehniki, vse v naravi se vrti. Vse se vrti, če se ne vrti, ni živo.' Torej, vse vesoljske 
ladje se vrtijo. Svet se vrti. In rekel je: 'Vem, da bi zvenelo staromodno, če bi uporabil 
 
102 McQuiston. We'll Meet Again 129, 130. 
103 Prav tam. 132. 
104 Prav tam. 131. 
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valček, ampak tam prav to počnejo.'«105 Koreografija valčka torej odlično sovpada z 
vseprisotnim vrtenjem v vesolju, obenem pa poudarek na vrtenju in način uporabe te 
kompozicije (nekontinuirano predvajanje, postopno stopnjevanje glasnosti) namigujeta 
na musico universalis oziroma glasbo sfer, filozofski koncept, po katerem naj bi vsi 
planeti z vrtenjem ustvarjali svoj ton, skupaj pa tvorili harmonijo.106 Ta naj človeškemu 
ušesu sicer ne bi bila slišna, toda morda le z Zemlje, Kubrick pa filmsko dogajanje 
prestavi v vesolje. 
V nasprotju s Straussovim valčkom je bila Ligetijeva glasba takrat in je še vedno večini 
občinstva nepoznana, mnogi bi upravičeno domnevali, da gre za filmsko glasbo. K temu 
mnenju gotovo prispeva tudi dejstvo, da so te kompozicije veliko bolj običajne in 
pričakovane v žanru znanstvene fantastike, kamor uvrščamo Odisejo.107 Vredno je 
omeniti, da je imel do teh del očitno tudi Kubrick drugačen odnos kot do drugih klasičnih 
del, saj je Ligetijeve kompozicije krajšal in obdeloval na načine, ki se jih je sicer zelo 
nerad posluževal. Pogosto (vsaj sprva) ob pojavitvi te glasbe ni jasno, ali gre za diegetsko 
ali nediegetsko glasbo, morda celo le za zvočne efekte. Ligetijeva glasba je v filmu vedno 
povezana s skrivnostnimi prizori, ki vzbujajo negotovost, tovrstna glasba pa te občutke 
še okrepi. Glede na način njene uporabe je moč predvidevati, da je Ligetijeva glasba 
Kubricku predstavljala odgovor na željo po nenavadni in obenem izrazni glasbi, poleg 
tega pa bi sama ustrezala tudi »udarni glasbi velikega skladatelja«.108 Predvsem zaradi 
nepoznanosti Ligetijeve glasbe in dejstva, da jo je Kubrick obravnaval drugače od ostalih 
uporabljenih kompozicij, bi bilo smiselno domnevati, da njena funkcija ni prenašanje 
zunajglasbenih pomenov v film. S stopanjem po nejasni meji med diegetskim in 
nediegetskim sicer prispeva k občutku negotovosti, toda v tem smislu le podpira sliko, 
torej opravlja vlogo običajne filmske glasbe. 
Podobno ima precej »tradicionalno« vlogo filmske glasbe tudi Hačaturjanov Adagio iz 
baleta Gajane. Ob prizorih astronavtove izoliranosti ustvarja občutek melanholije in 
osamljenosti, kar so pričakovani občutki nekoga, ki je že dalj časa v vesolju, ločen od 
 
105 »He was cutting the spaceships, and all, and he says: 'Everything in the new technique, everything in 
nature turns. Everything turns, if it doesn't turn, it's not alive. ' So, all the spaceships turn. The world turns. 
And he said: 'I know it would sound old fashioned to do a waltz, but that's what they're doing.'« (Prevod 
Biščak, 2019) 
Kubrick, Christiane. The Stanley Kubrick Oral History Project: Music. 
106 McQuiston. We'll Meet Again. 135, 136. 
107 Prav tam. 151. 
108 Prav tam. 152. 
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svojih bližnjih. Odlomek se prične z unisonom v violončelih, katerih melodija brez 
jasnega ritma in spremljave orkestra praktično lebdi, kot lebdijo astronavti.109 Popolnoma 
lirično in tonalno glasbo bi lahko razumeli tudi kot človeški, čustveni element v 
primerjavi z (ne)diegetsko Ligetijevo glasbo, ki s svojo mikropolifonijo predstavlja 
nepoznano in tuje. Kate McQuiston vlogo Adagia opisuje tako: »Ta glasba osredotoča 
žalostno pozornost na človekove najbolj človeške lastnosti in se sprašuje o njihovem 
mestu v prihodnosti z inteligentnimi računalniki in medplanetarnim raziskovanjem.«110 
Med vsemi uporabljenimi glasbenimi deli v Odiseji 2001 pa duhove najbolj buri pomen 
Straussovega Tako je govoril Zaratustra. Jan Harlan je dejal, da je Kubrick v iskanju 
primernega dela za začetek filma postavil le dva pogoja: nekaj mogočnega, kar se 
konča.111 Kubrick naj pogosto ne bi vedel ničesar o zunajglasbenih pomenih izbranih del, 
za program Straussove simfonične pesnitve pa naj bi izvedel šele kasneje, ko je prebral 
opombe na partituri.112 Četudi je to res, opravlja uvod v Tako je govoril Zaratustra s 
svojim sklicevanjem na Nietzscheja funkcijo idejnega prenosa, ki ga ne bi moglo 
nadomestiti nobeno drugo delo klasične glasbe. Strauss sicer ni želel dobesedno prenesti 
Nietzschejevega literarnega dela v glasbo, toda s svojim zaznamkom »frei nach 
Nietzsche«113 se nanj nedvoumno sklicuje.114 Morda je Kubrick za zunajglasbene ideje, 
ki podpirajo Tako je govoril Zaratustra, izvedel kasneje, toda v kakšni meri so vplivale 
na njegovo delo v nadaljevanju? Tako film kot glasbo namreč združujejo izjemno 
podobne ideje; filmski lok od opičjaka do Zvezdnega otroka (razvitega bitja, Nadčloveka) 
je jasno zaznaven, Strauss pa je obenem želel »v glasbo prenesti idejo evolucije človeške 
rase od njenega izvora skozi različne faze razvoja, tako religioznega kot znanstvenega, 
do Nietzschejeve ideje Nadčloveka«.115 Uvod torej, s svojim alternativnim naslovom 
Sonnenaufgang, v glasbo prenaša Zaratustrov govor o vzhajajočem soncu, ki se pojavi na 
začetku Nietzschejeve knjige. Kot je zapisal Majcen: »To novo sonce je, metaforično, 
novi človek oziroma nadčlovek, katerega prihod se katarzično razlije v dramatičen 
 
109 Prav tam. 150. 
110 »This music focuses a sad attention on humans' most human qualities and questions their place in a 
future with intelligent computers and interplanetary exploration.« (prevod Biščak, 2019) 
McQuiston. We'll Meet Again. 151. 
111 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 75. 
112 McQuiston. We'll Meet Again. 132. 
113 prosto po Nietzscheju 
114 McQuiston. We'll Meet Again. 157. 
115 »to convey in music an idea of the evolution of the human race from its origin, through the various 
phases of development, religious as well as scientific, up to Nietzsche's idea of the Superman« (prevod 
Biščak, 2019) 
Richard Strauss cit. po: McQuiston. We'll Meet Again. 159. 
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zaključek celotnega orkestra.«116 Prvi prizori filma so praktično dobeseden prenos 
glasbene ideje v sliko: vzhajajoče sonce nad Zemljo, ki ga je moč razumeti tudi kot 
napoved prihoda Nadčloveka oziroma Zvezdnega otroka, kar se na koncu filma tudi 
dejansko zgodi.  
Toda ne gre le za prenos na nivoju naslova, kot ugotavlja Majcen, saj namreč celotna 
forma te kompozicije namiguje na Nietzschejevo evolucijsko lestvico, ki je prav tako 
prenešena v filmsko zgodbo.117 Ključna je njena tridelnost, ki jo lahko najdemo v 
začetnem motivu (c–g–c), v njegovi trikratni ponovitvi ter v trikratni ponovitvi 
glasbenega odlomka v filmu. Prav tako je tridelna Nietzschejeva evolucijska lestvica (od 
črva do opice, od opice do človeka, od človeka do Nadčloveka), ta pa se slika v tridelni 
strukturi Kubrickove Odiseje: Zora človeka (opičjak), Misija Jupiter (človek) ter Jupiter 
in preko neskončnosti (Nadčlovek oziroma Zvezdni otrok). Majcen predvsem v začetnem 
prizoru »čarobne konstelacije« Sonca, Zemlje in Lune skupaj z glasbo Straussovega 
Zaratustre ne razume le kot estetske poteze, temveč v njem prepoznava referenco na 
Nietzschejev nagovor o visokem soncu, ki ga je kot podlago za svoje glasbeno delo 
uporabil tudi Strauss, v katerem se je Zaratustra odpravil na pot razsvetljevanja in 
napovedovanja prihoda Nadčloveka.118 
Ta začetni prizor z visokim soncem ima tako v Nietzschejevi knjigi kot v 
Kubrickovem filmu vlogo napovedi samega zaključka, v katerem protagonist 
doseže cilj svoje poti in je sonce ponovno v najvišjem položaju – le da gre 
tokrat za dokončno “veliko dopoldne”, ki naznanja prihod nadčloveka. Tudi 
“sijaj” Zvezdnega otroka lahko torej prepoznamo kot metaforično 
razsvetljevanje Zemlje, nad katero je v skladu z Nietzschejevo pripovedjo 
vzšlo novo sonce oziroma Njen novi gospodar: prvi in vsemogočni 
nadčlovek.119 
Ne glede na to, v kolikšni meri je Kubrick poznal in želel prenesti v film zunajglasbene 
pomene posameznih glasbenih del, se je moral zavedati, da bodo gledalci, ki glasbena 
dela poznajo, v povezavi z njimi ustvarili asociacije. Čeprav je nemogoče predvidevati, 
kakšne bodo te asociacije, pa je moral predvidevati, da bo tak način uporabe glasbe 
 
116 Majcen. Kubrickova Odiseja v vesolju. 122. 
117 Prav tam. 
118 Prav tam. 123. 
119 Prav tam. 
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prinesel neki tovrstni rezultat.120 Z uporabo obstoječe klasične glasbe je ustvaril nove 
možnosti za ustvarjanje gledalčevih percepcij in vzbujanje njegovih spominov in 
odzivov, ki bi bile z uporabo običajne filmske glasbe nemogoče. Obenem se je Kubrick 
moral zavedati, da bo (pre)poznavanje uporabljenih glasbenih del med občinstvom 
potekalo na različnih nivojih, da nekateri gledalci del ne bodo poznali oziroma jih bodo 
poznali le površno, medtem ko jih lahko drugi poznajo podrobneje, kar seveda vpliva na 
njihovo zmožnost prenosa pomena in asociacij na sam film, toda kljub temu je s tem 
oblikoval popolnoma drugačno, poglobljeno filmsko izkušnjo, ki je manj oblikovala 
skupinske in bolj individualne odzive.  
Kubrick je želel ustvariti neverbalno vizualno filmsko izkušnjo, ki bi z emocionalnim in 
filozofskim direktno posegla v podzavest gledalca. Sporočila Odiseje 2001 ni želel 
razkriti, saj je bil njegov namen prav razmišljanje posameznika o njegovem filozofskem 
in alegoričnem pomenu, kar je bil za Kubricka pokazatelj, da je občinstvo dosegel globlje, 
ne le površinsko.121 Vzbujanje emocij in podzavesti, spraševanje o pomenu je bil očitno 
Kubrickov namen z Odisejo, o njenih skritih pomenih pa je dejal: 
Svobodno lahko spekulirate o filozofskih in alegoričnih pomenih filma – taka 
spekulacija je eden od pokazateljev, da je film uspešno pritegnil občinstvo na 
globljem nivoju. Ampak nočem narediti verbalnega načrta [filma], za 
katerega bi vsak gledalec čutil, da mu mora slediti, saj bi v nasprotnem 






120 McQuiston. We'll Meet Again. 135. 
121 Rhodes, Gary D. »Believing Is Seeing: Surveillance and 2001: A Space Odyssey.« V Stanley Kubrick: 
Essays on his Films and Legacy, ur. Gary D. Rhodes, 94-104. London: MacFarland, 2008. 94. 
122 You're free to speculate as you wish about the philosophical and allegorical meaning of the film – and 
such speculation is one indication that it has succeeded in gripping the audience at a deep level. But I don't 
want to spell out a verbal road map for 2001 that every viewer will feel obligated to pursue or else fear he's 
missed the point. (prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: McQuiston. We'll Meet Again. 129. 
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2.2.2.2 Peklenska pomaranča (1971) 
 
Eno Kubrickovih najbolj kontroverznih del, ki je ob svojem izidu in še leta po njem burilo 
duhove, je Peklenska pomaranča, film, posnet po istoimenskem romanu angleškega 
pisatelja Anthonyja Burgessa. Roman je ugledal luč sveta leta 1962, njegovo tematiko pa 
je Burgess opisal kot teološko disertacijo o načinih, na katere država posega v svobodno 
voljo.123 Kljub temu da je pisatelj Kubrickovo filmsko interpretacijo zelo kritično sprejel, 
je med njima izjemno število tematskih in idejnih vzporednic, ki to kritiko postavljajo 
pod vprašaj. Zgodba filma (z izjemo izpuščenega konca zgodbe, brez katerega je izšla 
tudi ameriška verzija knjižnega dela) precej verno sledi poteku romana, saj tako film kot 
knjiga raziskujeta odnos med družbo in posameznikom, se sprašujeta o tem, kdaj 
vsiljevanje dobrega prestopi mejo v zlo, v ospredje pa postavljata lik, ki bi bil običajno 
bolj primeren za antagonista zgodbe, in ga, vsaka na svoj način, približata bralcu oziroma 
gledalcu.  
V distopičnem svetu bližnje prihodnosti, v katerem je ločnica med moralnim prav in 
narobe že skoraj neprepoznavna, ljudje v njem pa so s tem popolnoma sprijaznjeni, si 
skupina mladih fantov z Alexom na čelu krajša čas z izjemnim nasiljem in v tem 
neznansko uživa. Zaradi okolja, v kakršnem živijo, je gledalcu obsojanje njihovih dejanj, 
čeprav se z njimi sicer najverjetneje ne strinja, precej oteženo. Kljub prvemu šoku 
občinstvu Alex kmalu priraste k srcu, saj se v ključnem vidiku razlikuje od vseh ostalih 
– družba do umetnosti, predvsem do glasbe, nima več nikakršnega odnosa, Alex pa čuti 
veliko ljubezen do glasbe Beethovna. Ta strast do nečesa, ljubezen do lepega, gledalcu 
na neki način omogoča, da se z njim poistoveti, ga vzame za svojega, čeprav njegova 
dejanja zavrača, obenem pa prav ta glasba predstavlja edino stvar v tem nepoznanem 
svetu, ki jo gledalec pozna, na katero se lahko opre. Alex je rojeni vodja, kultiviran, 
govori učeno in bi v drugačnem, boljšem svetu, morda celo uspel. V svetu lažne morale 




123 Hughes. The Complete Kubrick. 158, 160. 
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Alex: ultra nasilnež in ljubitelj umetnosti 
 
Glasba je ponavljajoča tematika Burgessovih del, razlog za to pa je dejstvo, da je kot 
amaterski glasbenik in skladatelj razumel efekt, ki ga ima ta lahko na človeka.124 Lik 
Alexa je med Kubrickovimi filmskimi liki med zanimivejšimi predvsem zaradi 
združevanja dveh lastnosti, ki ju redko pripisujemo isti osebi, saj naj osebe, ki so 
ljubiteljice visoke umetnosti, ne bi bile nasilne, klasična glasba pa naj bi nasilje celo 
preprečevala. Klasična glasba, predvsem glasba Beethovna, je pomembna tema tako 
Burgessove knjižne predloge kot Kubrickovega filma (Burgess je omenjal več 
skladateljev, Kubrick pa se je osredotočil na Beethovna),125 Alexovo vdanost skladatelju 
pa prekine terapija Ludovico, katere posledica je odsotnost Alexove svobodne volje, kar 
je, kljub vsemu nasilju, ki ga je povzročil, pravzaprav najokrutnejše dejanje. 
Alex glasbo uporablja kot drogo, za pripravo in stimulacijo pred izvajanjem nasilja ali pa 
kot način za pomiritev in kontemplacijo po njem. Njegova največja ljubezen in inspiracija 
je Beethoven in prav njegova glasba mu največkrat predstavlja navdih za okrutnosti, s 
katerimi si krajša čas. Povezava med Alexovo ljubeznijo do glasbe in ostalimi 
aktivnostmi, v katerih uživa, je skoraj ironična, toda glasba je del njegovih nasilnih 
ritualov, v njem povzroča občutek nadrejenosti in moči. Zanimivo je tudi vprašanje, kako 
je do njegove ljubezni do visoke umetnosti sploh prišlo, kako je razvil svoj nenavadni 
okus. Je nasprotje svojih staršev, tipičnih pripadnikov srednjega razreda, ki jih zanima 
tisto, kar je kičasto in popularno, prav tako pa ne sodi med izobražence, za katere se tudi 
zdi, da nimajo nobenega odnosa do glasbe in umetnosti nasploh.126 V svetu 
nezainteresiranih ljudi, med katerimi nihče z ničemer ne izstopa, cenimo njegovo akcijo, 
čeprav so sama dejanja napačna, saj ga v nečloveškem svetu prav ta akcija dela 
človeškega. Med vsemi krutostmi tega sveta je najbolj krut odvzem Alexove svobodne 
volje, kar je po besedah Kubricka glavno sporočilo zgodbe: »Nujno je, da ima človek 
možnost odločitve biti dober ali slab, tudi če se odloči biti slab. Odvzeti mu to odločitev 
pomeni narediti ga nekaj, kar je manj kot človek – peklensko pomarančo.«127 
 
124 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 104. 
125 Prav tam. 
126 Prav tam. 108, 109. 
127 »It is necessary for man to have choice to be good or evil, even if he chooses evil. To deprive him of 





Glasba v filmu je, kot je to precej običajno za Kubricka, prisotna tako v diegetskem kot 
nediegetskem svetu, kraljujejo pa ji odlomki Beethovnove Devete simfonije. Poleg 
Beethovna se pogosto pojavlja tudi glasba Rossinija, vendar sta večinoma ločeni z 
(ne)diegetsko ločnico, saj Beethoven »pripada« Alexu in sodeluje v njegovi diegetski 
zgodbi, Rossini pa je postavljen v nedigetsko »ozadje«.128 Glasba je narativna, gledalca 
pogosto opozarja na ponavljajoče se teme in dogodke,129 k temu pa je s svojimi aranžmaji 
delno pripomogla Wendy Carlos (poznana tudi pod imenom Walter Carlos). Kubrick je 
Wendy Carlos spoznal, ko mu je v poslušanje poslala nekaj svojih del, med katerimi so 
bile njene lastne kompozicije, ki jih je navdahnila Burgessova novela, in aranžma 
Beethovnove Devete simfonije, posnete na sintetizator.130 Ker v filmu ni želel uporabiti 
le obstoječih posnetkov klasičnih del, kot je to storil nekaj let prej v Odiseji, jo je najel z 
namenom, da posname elektronske verzije odlomkov Beethovnove Devete simfonije, 
uverture k Rossinijevi operi Viljem Tell ter uvodne glasbe filma, koračnice iz Purcellove 
Pogrebne glasbe za kraljico Marijo.131 Kubrickova odločitev, da jo najame za elektronske 
priredbe omenjene glasbe, je bila premišljena, saj se je že pred tem posvetil iskanju 
elektronske glasbe in konkretne glasbe (musique concrete), ki bi bila primerna za uporabo 
v Peklenski pomaranči, delo Wendy Carlos pa je predstavljalo uresničitev njegovih želja:  
Menim, da je Walter Carlos edini skladatelj elektronske glasbe, ki mu je 
uspelo ustvariti zvok, ki ni zgolj poskus kopiranja instrumentov orkestra in ki 
z uporabo elektronskih zvočnosti obenem dosega svojo lastno lepoto. Mislim, 
da njegova verzija četrtega stavka Beethovnove Devete simfonije konkurira 
njeni orkestrski izvedbi, kar pove veliko.132 
 
Stanley Kubrick cit. po: Strick, Philip in Penelope Houston. Modern Times: An Interview With Stanley 
Kubrick. Sight & Sound, 1972. Digitalni zapis objavljenega intervjuja, dostop 4. maj 2019, 
http://www.archiviokubrick.it/english/words/interviews/1972moderntimes.html. 
128 McQuiston. We'll Meet Again. 165. 
129 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 108. 
130 Hughes. The Complete Kubrick. 167. 
131 Prav tam. 166, 167. 
132 I think Walter Carlos is the only electronic composer and realiser who has managed to create a sound 
which is not an attempt at copying the instruments of the orchestra and yet which, at the same time, achieves 
a beauty of its own employing electronic tonalities. I think that his version of the fourth movement of 
Beethoven's Ninth Symphony rivals hearing a full orchestra playing it, and that is saying an awful lot. 
(prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Strick in Houston. Modern Times. 
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Henry Purcell: Koračnica iz Pogrebne glasbe za kraljico Marijo, Z. 860 
Za glasbo, ki spremlja začetek Peklenske pomaranče, je Kubrick izbral Purcellovo 
Pogrebno glasbo za kraljico Marijo. Najprej je želel uporabiti kar orkestrsko verzijo 
koračnice, toda kasneje sta ga Wendy Carlos in Rachel Elkind prepričali, da so posneli 
drugačno, elektronsko verzijo istega dela, to pa je nosilo tudi njun glasbeni podpis.133 
Wendy Carlos je poleg tega, da je delo priredila, vanj skrila tudi napev Dies irae, zato je 
moč domnevati, da tudi ta nosi posebno sporočilno vrednost (še posebej ob predpostavki, 
da ga je Kubrick poznal in v končni kompoziciji tudi prepoznal). 
Še pred začetkom jasne melodije, v kateri gledalec lahko prepozna Purcellov izvirnik, je 
v pretežno elektronskem in perkusivnem zvoku mogoče zaznati tudi tritonus, poznan tudi 
kot diabolus in musica, ki so se mu v zahodni glasbi kot najhujši disonanci dolgo 
izogibali.134 Skupaj z napevom Dies irae, sicer delom maše zadušnice in mnogih 
rekviemov, ustvarja znotraj kompozicije zanimiv kontekst. Wendy Carlos je uporabila le 
instrumentalni odlomek omenjenega napeva, kateremu bi sicer pripadalo besedilo dies 
irae, dies illa oziroma strašen dan bo dan plačila135, kar združeno z največjim zlom 
(diabolus in musica) v kompoziciji, napisani za pogrebni obred, kaže na konec nečesa ter 
kazen, ki temu koncu sledi. V tem pogledu je glasba preroška, saj se Alexu zgodi prav to. 
Z ozirom na to, da njegovo kaznovanje ne uspe, saj ponovno postane tak, kot je bil pred 
kaznijo, je morda prav on to zlo, ki ga niti božja jeza ne konča. 
Purcellova svečana in mogočna glasba se v filmu pojavi največkrat od vseh uporabljenih 
kompozicij, pogosto spremlja dogajanje precej nevsiljivo. Združena je s prizorom obiska 
Alexa in njegovih prijateljev v baru Korova, kjer kasneje slišijo eno od gostij peti 
Beethovnovo Odo radosti, s prizori testiranja učinkovitosti zdravljenja Ludovico ter z 
napadom na Alexa s strani dveh policistov (nekdanjih Alexovih prijateljev). V vseh 
omenjenih primerih je uporabljena enaka priredba izvirne koračnice. Od teh primerov pa 
se razlikujejo tri drugačne uporabe kompozicije. V prizoru, v katerem se Alex zvečer 
vrača domov, si požvižgava Pogrebno glasbo za kraljico Marijo, izvor je torej sprva 
diegetski, toda kmalu se pojavi spremljava žvižganju, ki ima nediegetski izvor. Oba 
svetova sta tako združena na zanimiv način, obenem pa je drugačna tudi priredba, saj ta 
tokrat tudi z instrumentacijo posnema žvižganje, poleg tega pa je z dodanimi pasažami 
 
133 Hughes. The Complete Kubrick. 159. 
134 McQuiston. We'll Meet Again. 54. 
135 Prevod Valentin Vodnik (NUK, Ms 519) 
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bolj živahna od ostalih pojavitev. Podobna tej je tudi priredba, ki spremlja Alexovo 
srečanje s starši v bolnišnici po njegovem poskusu samomora. Toda največjo težo nosi 
prva pojavitev kompozicije na samem začetku filma. Začne se že pred prvimi napisi in 
nadaljuje med otvoritvenimi prizori filma, ki prvič pokažejo Alexa in njegove prijatelje v 
baru Korova. V tem primeru je glasba v središču pozornosti, saj tudi slika deluje kot 
zamrznjen posnetek, fotografija, na kateri je vse nepremično. Tako baročna glasba v 
elektronski izvedbi kot futuristični svet, v katerega gledalec v istem trenutku dobiva 
vpogled, dajeta občutek, da nekaj ni čisto prav, občutek, da gleda nekaj poznanega, kar 
pa tokrat izgleda drugače kot sicer. 
Prvotna funkcija dela, uporabljenega na začetku filma, je predvsem ustvarjanje atmosfere 
(7), v film prinaša določen občutek temačnosti in s tem začrta tudi njegovo nadaljevanje. 
Morda bi lahko rekli, da v nekem pogledu določa tudi kraj (2) in čas dogajanja (3); za to, 
da bi to lahko držalo, mora biti najprej izpolnjen pogoj, da gledalec delo pozna, saj iz tega 
lahko prepozna skladatelja in njegov angleški izvor ter čas njegovega življenja in 
delovanja. Čas dogajanja bi bilo (delno) mogoče razbrati iz aranžmaja dela, saj njegova 
elektronska obdelava sugerira, da je filmska zgodba umeščena v prihodnost, za katero se 
tovrstna glasba sicer običajno uporablja. V prizorih, v katerih delo spremlja nasilje, je 
funkcija glasbe komentiranje dogajanja (4) oziroma vzpostavljanje distance med 
dogajanjem in gledalcem s slikanjem kontrasta – pred očmi se mu sicer odvija nasilje, 
toda glasba je urejena, slovesna, zadržana, zaradi česar gledalca od dogajanja oddaljuje. 
Dogajanju v filmu je pogosto na podoben način kontrastna, toda obenem je potisnjena v 
ozadje, ne izstopa in ni element, na katerega bi bil gledalec ob prvem ogledu pozoren. Od 
takega načina uporabe pa se ključno razlikuje prizor, kjer si Alex delo požvižgava, saj je 
le takrat njen izvor diegetski, s tem pa sovpada tudi njena funkcija (5). 
Purcellova kompozicija se v Peklenski pomaranči pojavi večkrat, v različnih situacijah in 
z različnimi sporočili, poleg tega pa se prilagaja prizorom, ki jih spremlja, in se umika v 
ozadje, ko je to potrebno. Zakaj se je torej Kubrick v vseh teh primerih odločil prav za 
uporabo te kompozicije? V pogovoru za Sight & Sound leta 1972 je na podobno vprašanje 
odgovoril takole: »Si v okolju, kjer besede niso pretirano pomembne. Ko sem razmišljal 
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o glasbi za to sceno, sem se spomnil na Purcellovo delo. Po nekajkratnem poslušanju 
skupaj s filmom njegova vključitev sploh ni bila več vprašanje.«136 
 
Edward Elgar: Koračnice Pomp and Circumstance, op. 39 
Elgar je prve štiri koračnice v Pomp and Circumstance napisal pred prvo svetovno vojno, 
njihova srž pa je patriotska, kar naj bi vzbudile tudi v poslušalcih.137 V filmu se je Kubrick 
odločil za uporabo 1. in 4. koračnice, vsaka pa se pojavi samo enkrat. 
Prva koračnica spremlja prihod ministra za notranje zadeve v zapor, v katerem kazen služi 
Alex, in sicer z namenom, da izbere enega od kaznjencev, ki bo v zameno za prekinitev 
zaporne kazni sodeloval v zdravljenju Ludovico. Minister se počasi sprehodi po zaporu, 
pregleda prazne zaporne celice, se ustavi v Alexovi in si z zanimanjem ogleda njeno 
notranjost, v roke prime Beethovnov doprsni kipec in nato s spremstvom nadaljuje pot do 
zapornikov na zunanjem igrišču. Scena prav zaradi glasbe deluje izjemno ironično, skoraj 
kot karikatura (13). Glasba daje občutek lažnega domoljubja in častnosti, deluje kot 
maska za množice, ki skriva realnost, da Alexa praktično odpeljejo na mučenje.138 
Med ministrovim obiskom zapora koračnica s svojo veličastnostjo ustvarja neke vrste 
parodijo, obenem pa komentira dogajanje – sam državni vrh, sinonim za angleška red in 
urejenost (čemur ustreza tudi glasba), obišče zapor pod krinko dobrih namenov, v resnici 
pa išče žrtveno jagnje, ki bo sodelovalo v nehumani raziskavi. Delo ima obenem funkcijo 
poudarjanja gibanja (1), saj, kot pove že ime dela, spremlja ministrovo korakanje po 
zaporu, usklajena je z njegovim gibanjem. 
Četrta koračnica ima podobno funkcijo (1), saj spremlja Alexovo predajo v roke centra 
Ludovico, kjer kasneje izvedejo njegovo »zdravljenje«. H komičnemu efektu (13) poleg 
glasbe prispeva še pretirano gardistično korakanje Alexovega spremstva, ki deluje kot 
norčevanje iz angleškega tradicionalizma, iz katerega se s posnemanjem tega korakanja 
ponorčuje tudi Alex. 
 
136 »You're in an area where words are not particularly relevant. In thinking about the music for the scene, 
the Purcell piece occurred to me and, after I listened to it several times in conjunction with the film, there 
was simply no question in regards to using it.« (Prevod Biščak. 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Strick in Houston. Modern Times. 
137 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 112. 
138 Prav tam. 113. 
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Gioachino Rossini: Uvertura k operi Tatinska sraka 
Opero Tatinska sraka je Rossini napisal leta 1817, obrise njene tematike pa je mogoče 
zaslediti tudi v scenah, v katerih je Kubrick uporabil njeno uverturo.139 Rossinijeva 
Tatinska sraka je namreč opera osvoboditve, v kateri je protagonistka Ninetta, ki je po 
krivem obsojena kraje, v zadnjem trenutku rešena pred usmrtitvijo. 
Uvertura je napisana za orkester, njen zadnji del, edini uporabljen v Kubrickovem filmu, 
pa je precej šaljiv in na prvi pogled morda neprimeren za uporabo s prizori, s kakršnimi 
ga je združil. Odlomek se v filmu pojavi dvakrat, vedno v povezavi z nasiljem in 
konfliktom. Prvič glasba nastopi, ko v zapuščenem gledališču druga tolpa napade mlado 
dekle, celotno dogajanje pa daje vtis igre v igri, saj se napad zgodi na odru gledališča, 
namesto petja pa gledalec sliši krike dekleta, ki se želi osvoboditi.140 Njena osvoboditev 
se tudi zgodi, saj Alex s svojo tolpo izzove napadalce, zato ima ta čas pobegniti, s tem pa 
se tematika naveže na operno vsebino. Toda tu se glasba ne konča; nadaljuje se ves čas 
pretepa med tolpama, kjer pa spremeni svojo funkcijo, saj deluje kot potujitveni efekt in 
komična spremljava nasilnim prizorom. 
V drugem primeru spremlja cel niz dogodkov, najprej Alexov napad na ostale člane svoje 
tolpe, s katerim želi dokazati svojo premoč, nato vlom in napad na starejšo žensko, na 
koncu pa še izdajo s strani Alexove tople, ki pripelje do njegove aretacije. Z glasbo je 
Kubrick povezal več dogodkov, ki so si tematsko podobni, saj se vsi osredotočajo na 
nasilje – Alexa do tolpe, Alexa do neznane ženske in tolpe do Alexa, na neki način pa gre 
tudi tokrat za osvoboditev, saj so člani njegove tolpe z odločitvijo, da ga izdajo, pred 
Alexom in njegovim nasiljem rešili druge morebitne žrtve (pa čeprav to ni bil razlog za 
njihovo odločitev). Tudi tokrat pa glasba opravlja vlogo distanciranja gledalca, saj ga 
lahko prijetna glasba, ki jo pozna (kar v tem primeru za večino drži), oddalji od 
pretiranega poglabljanja v dogodke na ekranu oziroma ga oddalji od nasilja, zaradi česar 
so neprijetni občutki ob ogledu manj močni. 
Glasba ima enako primarno funkcijo kot nekatera druga dela, uporabljena v Peklenski 
pomaranči. Zdi se, da se je Kubrick dobro zavedal učinka, ki ga ima lahko poznana glasba 
na gledalca, saj jo je pogosto združil s surovimi prizori, katerih učinek bi bil z drugačno, 
resnejšo glasbo lahko veliko resnejši. Ponovno gre namreč za funkcijo komentiranja 
 
139 Prav tam. 
140 Prav tam. 114. 
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dogajanja (4), s katero je režiser vzpostavil kontrast med zvokom in sliko in na ta način 
gledalca oddaljil od dogajanja. 
 
Gioachino Rossini: Uvertura k operi Viljem Tell 
Viljem Tell, napisana v poznih 20. letih 19. stoletja, je Rossinijeva zadnja opera.141 Tudi 
v tem primeru Rossinijevega opernega dela je Kubrick uporabil le dva različna odlomka 
iz uverture, toda za razliko od uverture k Tatinski sraki sta si izbrana odlomka zelo tuja 
in tako tudi uporabljena. Eden od njiju je poznan velikemu številu gledalcev (čeprav 
morda ne vedo, za katero delo gre) in prirejen v elektronsko verzijo Wendy Carlos, drugi, 
uporabljen v izvirni orkestrski obliki, pa je precej manj poznan in ima zato veliko bolj 
tradicionalno funkcijo filmske glasbe. 
Allegro vivace, zadnji del uverture, je Kubrick združil s sceno, v kateri Alex domov 
pripelje dve dekleti in prizore njihovega (komično pospešenega) ménage à trois. Finale 
je Wendy Carlos priredila za sintetizator Moog, v priredbi pa spremenila poleg barve tudi 
tempo, saj je odlomek hitrejši od izvirnika, kar še pripomore h komičnosti, ki jo povzroča 
že sama slika. Toda komični efekt doseže predvsem tiste gledalce, ki delo poznajo, saj 
vse te spremembe lahko tudi prepoznajo, kar bi lahko bil razlog za to, da se je Kubrick 
odločil prav za uporabo te kompozicije in predvsem točno tega njenega dela. Funkcija 
glasbe je tokrat le komično ilustriranje prizora (1), saj gre praktično za efekt »mickey-
mousing«. 
Drugi odlomek, prav tako iz uverture, pa je njen Andante začetek. Veliko počasnejši in 
otožnejši ima popolnoma drugačno vlogo od prejšnjega. Kubrick ga je v filmu uporabil 
dvakrat, obakrat združenega s prizori Alexove žalosti in osamljenosti, vedno v njegovi 
izvirni orkestrski izvedbi. Prvič se pojavi ob posnetkih Alexovega zapora, kjer 
protagonist povzame žalostno in tragično (kot jo imenuje sam) zgodbo o tem, kako je tam 
pristal. Še bolj otožen del filma pa odlomek spremlja drugič, ko se Alex vrne iz zapora in 
ugotovi, da je njegovo mesto doma zasedel nekdo drug, da so zasegli vso njegovo 
lastnino, da tam ni več dobrodošel. Razočaran in obupan odide, zamišljenega in 
nemočnega pa ga prepozna brezdomec, ki ga je Alex napadel na začetku filma. Ker ta 
opazi njegovo nemoč, se mu maščuje in glasba se konča. Poznanost glasbe med 
 
141 Prav tam. 116. 
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občinstvom je v teh dveh primerih veliko manjša, zato je tudi njena vloga drugačna. 
Odlomek Andante ima tradicionalno funkcijo filmske glasbe, kjer glasba s svojim 
karakterjem slika čustva (6), ki jih doživljajo osebe v filmu, obenem pa ustvarja splošno 
atmosfero otožnosti in žalosti (7), ki jo začuti tudi gledalec, zato se mu Alex, ne glede na 
to, kaj vse je že zagrešil v svojem življenju, zasmili. 
 
Ludwig van Beethoven: Simfonija št. 9 v d-molu, op. 125 
Med skladatelji gotovo največjo vlogo je v Peklenski pomaranči Kubrick dodelil 
Ludwigu van Beethovnu, predvsem njegovi zadnji simfoniji, napisani med letoma 1823 
in 1824, ki obenem zaseda prav posebno mesto tudi v (predvsem) evropski družbi ter 
kolektivnem spominu njenih prebivalcev. Skladateljeva zadnja in najdaljša simfonija, še 
posebej pa njen zadnji stavek, poznan tudi pod alternativnim imenom Oda radosti, je 
gotovo med najbolj znanimi deli klasične glasbe in malo je tistih, ki ga v filmu ne bi 
prepoznali. Za simfonijo je neobičajna uporaba štirih solističnih vokalov in zbora v tudi 
sicer neobičajno dolgem četrtem stavku. Kot omenjeno, imata Beethoven in njegova 
simfonija v filmu prav posebno mesto, saj imata skorajda vlogo samostojnega filmskega 
lika, nerazdružljivo pa sta povezana z Alexom in njegovo zgodbo. V Burgessovem 
romanu je sicer omenjenih več skladateljev, toda Kubrick se je odločil, da njihovo 
omembo izpusti in dodeli posebno mesto Beethovnu. Tako njegova glasba kot celo 
njegova podoba se pojavljata v ključnih trenutkih filma, ker pa njena prisotnost 
predstavlja konstanto skozi celoten film, je prevzela celo vlogo teme, ki dogodke med 
seboj povezuje in med njimi vzpostavlja razmerja.142 
Beethovnova glasba se v filmu pojavi kar devetkrat, od tega Deveta simfonija v šestih 
primerih, v ostalih pa je uporabljen le štiritonski motiv iz Pete simfonije. Zaporedje tonov 
g–g–g–es, poznano kot »motiv usode«, je dobesedno preneseno v film, saj tudi v filmski 
zgodbi predstavlja usodo, ki trka na vrata. Motiv je prepoznaven v zvonjenju hišnega 
zvonca para, v čigar življenje usoda prinese Alexa in njegovo družbo, ki vse za vedno 
spremeni. Prvič, ko zazvoni zvonec, Alex s prijatelji povzroči ogromno nasilja nad parom, 
drugič in tretjič pa se zdi, da je usoda trpljenje prinesla prav Alexu samemu, saj se 
pretepen znajde na pragu iste hiše, ko ga njen lastnik vzame k sebi, pa pozvonijo še 
 
142 Prav tam. 122. 
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lastnikovi kolegi, ki imajo z Alexom vse prej kot dobre načrte. Razumljivo bi bilo 
domnevati, da je Kubrick motiv poznal, predvsem pa mu je moral biti poznan njegov 
pomen, saj mu je upodobitev v filmu vse preveč zvesta, da bi bila naključna, obenem pa 
je lahko zaradi njegove prepoznavnosti upravičeno domneval, da ga bodo na enak način 
razumeli tudi gledalci. 
Odlomki Devete simfonije se, tako kot »motiv usode«, pojavljajo le kot diegetska glasba, 
oziroma imajo, četudi se kasneje nadaljujejo v nediegetskem svetu, tam vsaj svoj začetni 
izvor, ali obratno – kasneje postane jasno, da glasba izhaja iz filmskega dogajanja. Prvič 
v filmu se to glasbeno delo pojavi v baru Korova, kjer se nasilneži sproščajo po divjem 
večeru. Pri sosednji mizi gospa v družbi moških zapoje najbolj znan del simfonije, prvo 
kitico zborovskega finala: 
Freude, schöner Götterfunken 
Tochter aus Elysium, 
Wir betreten feuertrunken, 
Himmlische, dein Heiligtum! 
Deine Zauber binden wieder 
Was die Mode streng geteilt; 
Alle Menschen werden Brüder, 
Wo dein sanfter Flügel weilt. 
V tem primeru je glasba popolnoma diegetska, ves čas je njen izvor jasen, prav tako ga 
spremlja tudi sama slika. Toda ne le, da ima v sliki izvor, popolnoma je vpeta tudi v 
filmsko dogajanje, saj se na petje na neki način odzivajo vsi prisotni, ne gre le za v ozadje 
pomaknjeno glasbo. Skozi Alexov komentar na petje in njegov odziv, ko se iz pevke 
norčuje njegov kolega, gledalec prvič izve, da je glavni (anti)junak filma izjemen 
oboževalec Devete simfonije in njenega skladatelja. Glasbe v tem primeru torej nikakor 
ni mogoče razumeti kot spremljevalke filma, temveč je ključni del filmske zgodbe, zato 
prav tako ni smiselno, pripisovati ji kakršnih koli drugih funkcij izven njene diegetskosti 
same. 
Kot drugi odlomek iz dela se pojavi originalni orkestrski posnetek začetka drugega 
stavka. Alex si, ko pride domov po noči ultranasilja, predvaja kaseto z Deveto simfonijo, 
s katero želi popolno zaključiti svoj dan. Od samega začetka je jasen njen diegetski izvor, 
kasneje pa se počasi premakne v nediegetsko kraljestvo, saj daje občutek, da le spremlja 
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Alexove predstave nasilja, vojne in drugih neprijetnih prizorov. Skoraj gotovo pa je ista 
glasba, ki se neprestano nadaljuje, nediegetska v prizorih naslednjega jutra, ki sledijo, 
preden nato izzveni. Zaradi različne vloge v odnosu do slike se razlikujejo tudi njene 
funkcije, oziroma jih ima ista glasba več. V začetnih prizorih izstopata predvsem njeni 
funkciji slikanja (Alexovih) čustev in komentiranje dogajanja, saj naredi prizor heroičen, 
sporoča Alexove veličastne občutke, njegovo (v lastni glavi) herojsko vlogo, do neke 
mere pa te občutke, čeprav morda z negativno konotacijo, vzbudi tudi pri gledalcih. 
Drugačna je njena funkcija v prizorih naslednjega jutra, kjer se zdi, da je šlo Kubricku 
predvsem za manj surov prehod med scenami, saj je tu dogajanje skorajda nasprotno 
prejšnjemu, zaslutiti ni nikakršnega prej prisotnega heroizma ali moči.  
Tretjič in četrtič se pojavi enak odlomek, obdelan na enak način, primera se razlikujeta le 
v tem, da drugi traja dalj časa, torej je uporabljene glasbe dejansko več. Obakrat je 
uporabljen četrti stavek simfonije, natančneje odlomka Alla marcia, tokrat ne v orkestrski 
izvedbi, temveč gre za priredbo na sintetizatorju Moog, ki jo je aranžirala Wendy Carlos. 
Njen aranžma je predvsem zaradi zvočnih in ritmičnih sprememb omogočil boljše 
prilagajanje dogajanju in vzdušju scen, v katerih je uporabljen, obenem pa je Kubricku 
omogočil stilizacijo nasilja. Režiser je glasbeno priredbo lahko uporabil kot neke vrste 
ščit med občinstvom in dogajanjem na zaslonu, saj lahko sicer precej poznano delo s 
tovrstno spremembo popolnoma spremeni svojo sporočilnost, zato je efekt nasilja v filmu 
manj resničen, bolj oddaljen, kot bi bil sicer.143 Seveda je to mogoče predvsem ob 
predpostavki, da občinstvo glasbeno delo pozna, saj lahko spremembe le tako prepozna, 
»popačenje« glasbe šele takrat pride do izraza. 
Del Alla marcia prvič spremlja Alexov prihod v prodajalno glasbenih plošč, kjer spozna 
dve dekleti in ju kasneje povabi k sebi domov. Glasba se sicer začne že z njegovim 
prihodom v prodajalno, da gre za diegetsko glasbo, pa postane (skorajda) jasno kasneje, 
saj se Alex z vsemi pogovarja precej naglas, kot da bi hotel preglasiti predvajano delo. 
Težko je sicer z gotovostjo trditi, da je glasba res diegetska, toda z načinom, na kakršnega 
jo je vpeljal v film, se zdi, da je Kubrick želel vsaj to, da gledalec o tem razmišlja. 
Umestitev elektronsko obdelane verzije dela se zdi logična odločitev, saj ne le, da bolj 
sproščeno vzdušje, ki ga prinaša takšna obdelava, ustreza trenutnemu dogajanju, temveč 
 
143 Prav tam. 129. 
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je za futuristični svet logično pričakovati, da bi uporabili tovrstno delo in ne njegovega 
orkestrskega originala, ki bi deloval zastarelo in preveč resno.  
Med to in naslednjo uporabo odseka Alla marcia se Beethoven sicer pojavi, in čeprav ne 
v glasbeni obliki, gre za pomembno prelomnico, saj od tega trenutka naprej skladatelja 
uporabljajo kot orožje proti Alexu, ne nastopa več kot njegova inspiracija, njegov 
»zaveznik«.144 To točko preloma predstavlja prizor, v katerem ga gospa z mačkami, 
zadnja žrtev, ki jo Alex napade, preden ga aretira policija, v samoobrambi fizično napade 
z Beethovnovim doprsnim kipom. Del Alla marcia ponovno slišimo tudi med izvajanjem 
terapije Ludovico, kjer glasbo predvajajo med prikazom posnetkov nacističnih prizorov, 
delo pa je v tem primeru uporabljeno kot orožje, čeprav nenamerno. Zanimiv je komentar, 
ki ga je nekoč Kubrick dal na to združitev nacizma in Beethovna ter Alexovo hkratno 
ljubezen do nasilja in klasične glasbe: »Menim, da ta [Alexova istočasna ljubezen do 
posilstva in Beethovna] namiguje na neuspeh kulture, da bi imela kakršen koli moralni 
vpliv na družbo. Hitler je imel rad dobro glasbo in veliko nacističnih voditeljev je bilo 
kultiviranih in razgledanih ljudi, pa to ni kaj dosti pomagalo ne njim ne komur koli 
drugemu.«145 Tudi v Alexovem primeru ta ljubezen ni pomagala ne njemu ne tistim okoli 
njega, prej obratno, saj jo je uporabljal kot inspiracijo za nasilje, in ne kot etično vodilo, 
nato pa so jo enako uporabili proti njemu. 
Tudi z naslednjo nastopom Beethovnova simfonija Alexu prinese trpljenje in bolečino. 
Po uspešni terapiji Ludovico se vrne nazaj v svoje življenje, kjer je vse prej kot lepo 
sprejet. Ko se po spletu okoliščin znajde pri eni od svojih žrtev doma, se ta odloči Alexu 
maščevati, saj ga glasba opomni na travmo, ki jo je doživel ob napadu nanj in na njegovo 
ženo. Seznanjen z dejstvom, da je vse od terapije Ludovico naprej Alexu poslušanje 
Beethovna nevzdržno, mu, zaklenjenemu v sobi, na ves glas predvaja prvi stavek Devete. 
Tudi tokrat se je Kubrick odločil za elektronsko verzijo kompozicije, morda tudi zato, ker 
je želel namigniti na to, da Alex pravzaprav ne more slišati resnične glasbe, da je 
posledica terapije njeno popačenje, morda pa sporoča enostavno to, da je v času glasbeno 
(in tudi sicer) neizobraženih ljudi on edini, ki ceni pravo umetnost, vsi ostali pa le njeno 
preprosto, poenostavljeno obliko, zato originalnih orkestrskih izvedb ni mogoče slišati 
 
144 Prav tam. 123. 
145 »I think this [Alex's love of rape and Beethoven] suggests the failure of culture to have any morally 
refining effect on society. Hitler loved good music and many top Nazis were cultured and sophisticated 
men but it didn't do them, or anyone else, much good.« (Prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 123. 
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nikjer drugje. Ko Alex glasbo prepozna, mu to povzroči fizično trpljenje, želi se 
osvoboditi, edin izhod iz trpljenja pa najde v skoku skozi okno, kar se kmalu izkaže ne le 
za trenutno rešitev, temveč za odločitev, s katero iztrga Beethovnovo glasbo iz rok drugih 
in jo vrne v svojo last. 
Zadnji Beethovnov odlomek je obenem zadnji primer uporabe skladateljeve glasbe, 
zadnji del simfonije in delo, ki pospremi zaključek filma. Ko se Alex po skoku skozi okno 
zbudi v bolnišnici, pride k njemu celo minister za notranje zadeve, ki poskuša popraviti, 
kar se še popraviti da. V opravičilo za vse nevšečnosti mu, skupaj z novinarji, v sobo 
pripeljejo dva ogromna zvočnika, iz katerih se sliši zborovski finale zadnje skladateljeve 
simfonije. Med slikanjem za časopise se glasba ves čas nadaljuje, glede na Alexov odziv 
pa postaja jasno, da ga je padec res ozdravil tega, kar mu je zadala terapija. Na glasbo se 
odziva tako kot na začetku, v glavi si vrti neprimerne prizore, takoj po koncu simfonije 
pa izreče stavek, ki razkadi vse dvome o njegovem stanju: »I was cured alright.«146 Nazaj 
je dobil svobodno voljo ter z njo ljubezen do nasilja, prav tako se mu je vrnila tudi 
zmožnost poslušanja Beethovna, s tem pa se je orožje povrnilo v roke prvotnega 
lastnika.147  
Vsa uporabljena Beethovnova glasba je vsaj v nekem delu jasno vpeta v filmsko zgodbo, 
saj Beethovnova prisotnost predstavlja skorajda samostojen filmski lik, zato je primarna 
funkcija te glasbe diegetska (5). Še največ drugih funkcij s seboj prinaša prvi stavek 
simfonije, ki si ga Alex predvaja doma. Upoštevajoč dogajanje, ki ga spremlja, se zdi, da 
sta njeni drugi funkciji predvsem slikanje čustev (6) in komentiranje dogajanja (4). Tako, 
kot sporoča Alexova čustva heroičnosti in vzvišenosti, ki ju občuti po noči ultranasilja, 
skuša enake občutke vzbuditi tudi pri občinstvu. Poleg tega delo, kot že omenjeno, 
kasneje prevzame še funkcijo okrepitve formalne strukture filma (10), konkretneje 
povezovanja scen, saj s konstantno glasbo, ki se nadaljuje še v naslednji Alexov dan, 
Kubrick doseže tekoč prehod, zaradi katerega ločnica med prejšnjim in trenutnim 




146 »Vsekakor sem bil ozdravljen.« (Prevod Biščak, 2020) 
147 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 126. 
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Nikolaj Rimski-Korsakov: Šeherezada, op. 35 
Leta 1888 napisana simfonična suita skladatelja Rimskega - Korsakova ima v Peklenski 
pomaranči majhno vlogo. Kubrick se je odločil za dva kratka odlomka, ki si sledita eden 
za drugim, uporabljal pa ju je že kot začasna posnetka v času produkcije in se na koncu 
odločil, da jima zagotovi stalno mesto v filmu.148 Oba je uporabil ob prizorih Alexovega 
sanjarjenja v zaporu, kjer si med branjem Svetega pisma predstavlja, da biča Kristusa in 
kot vojak reže vratove nasprotnikom, nato pa uživa v družbi lepih deklet.  
Prvi dve dogajanji spremlja prvi odlomek suite, ki z udarnim začetkom za kratek čas 
spominja na vojaško koračnico oziroma na glasbo, ki jo je mogoče marsikdaj srečati v 
filmskih prizorih bitk, kar se lepo sklada s sliko Alexa, ki v opravi rimskega vojaka biča 
Kristusa, ki na ramah trpeče nosi križ. Do začetka scene, v kateri si predstavlja, da se 
bojuje v vojaški bitki in nasprotniku prereže vrat, se glasba že prevesi v popolnoma 
nasprotno, zelo lirično melodijo, nato pa skoraj takoj izzveni. Kmalu zatem Alex sanjari 
o poležavanju z ženskami, ki ga kot sužnje pahljajo in pitajo z grozdjem, dogajanje pa 
pospremi drugi odlomek iz Šeherezade, ki ga prav tako gradi lirična melodija, tokrat za 
solo violino s spremljavo harfe. Melodija violine je napisana v dorskem modusu, zaradi 
česar je v glasbi zaznaven eksoticizem, skupen tako zgodbi Šeherezade kot Alexovemu 
sanjarjenju, zato se zdi izbrani odlomek odlična spremljava k sliki.149 V tem primeru 
predvsem izstopa funkcija posredovanja informacije o kulturi in geografski lokaciji (2), 
ki ustreza podani sliki. Ta daje vedeti, da je Alexovo sanjarjenje postavljeno v oddaljene 








148 Prav tam. 118. 
149 Prav tam. 
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Ideje in zunajglasbeni pomeni 
 
Predvsem neobičajna je povezava klasične glasbe z nasiljem, ki se odvija v filmu. Ta ni 
predstavljena le kot Alexovo zanimanje, hobi, temveč ima pogosto vlogo izvora 
njegovega nasilja, učinkuje kot gorivo za »ultra nasilje«, kakor ga imenuje. Tak vpliv 
klasične glasbe je zanimiv predvsem zato, ker jo običajno povezujemo z mirnostjo, imela 
naj bi sproščujoč učinek, ponekod pa jo uporabljajo celo za odvračanje nasilja. Toda 
povezava med klasično glasbo in nasiljem v filmu sploh ni tako zelo redka. Eden od prvih 
zvočnih filmov predstavlja zgodbo serijskega morilca otrok in velikega ljubitelja Griega, 
filmi o nacistih so njih in njihova dejanja pogosto (ironično) združevali s klasično glasbo 
ter jih prikazovali kot njene velike oboževalce, tudi Hannibal Lecter je portretiran kot 
njen poznavalec in entuziast. Seveda obstaja še veliko več filmov, v katerih nasilja in 
umorov ne spremlja klasična glasba oziroma njihovi storilci nimajo do nje nikakršnega 
posebnega odnosa, toda zdi se, da so kot njeni oboževalci predstavljeni predvsem tisti 
nasilneži, ki so takemu življenju povsem predani oziroma svojih dejanj ne prepoznajo kot 
nemoralnih – tako kot Alex.150 
Odziv gledalca na glasbo je ključnega pomena za Peklensko pomarančo, to pa je Kubrick 
dosegel z vpeljavo in ponavljanjem poznanih del skladateljev klasične glasbe, še posebej 
Beethovna in Rossinija. Igra se z mejami diegetskega in nediegetskega, toda morda še 
bolj kot v drugih filmih pomen prinaša prav njihova umestitev v prvi oziroma drugi svet. 
Izvor Beethovnovih del lahko vedno umestimo v diegetski svet, je del filmske zgodbe, 
nasprotno pa je glasba Rossinija, Elgarja, Purcella in Rimskega - Korsakova vedno le 
nediegetska. S konstantnim pojavljanjem kot del diegeze Kubrick na neki način da vedeti, 
da Beethoven »pripada« Alexu, saj je del njegovega sveta, in nam obenem sporoča, da je 
Alex sofisticiran in inteligenten lik.151 Glasbo (predvsem Beethovnovo) je mogoče 
razumeti kot prikaz Alexove svobodne volje, ki jo po terapiji Ludovico (začasno) izgubi, 
lahko pa je to le njegova edina dobra lastnost, s katero Kubrick gledalcu omogoča, da z 
Alexom vzpostavi nekakšen odnos, ki ga sicer glede na njegovo početje ne bi. Ker je 
večina klasičnih del, uporabljenih v Peklenski pomaranči, poznana velikemu številu ljudi, 
je Kubrick lahko domneval, da jih bodo gledalci v filmu prepoznali, zaradi česar bi 
občutili določeno zadovoljstvo, ki bi lahko vsaj malo omililo občutke ob nekaterih 
 
150 Prav tam. 129, 130, 131. 
151 McQuiston, Kate. »Value, Violence, and Music Recognized.« 107, 108. 
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filmskih prizorih. Temu v prid kaže tudi Kubrickovo mnenje, da taka glasba gledalcu 
omogoča, da vsaj v nečem uživa, medtem ko opazuje prizore, zaradi katerih je zgrožen.152 
Največkrat so v filmu uporabljena dela Beethovna in Rossinija. Burgess je v literarni 
predlogi Alexa prikazal kot ljubitelja klasične glasbe, toda za ljubezen izključno glasbe 
»Ludwiga van« se je Kubrick odločil sam. Gotovo je, da film učinkuje na povsem drugi 
ravni kot literatura, zato je jasno, da ga glasba lahko sooblikuje na način, na katerega 
nikoli ne bi mogla sooblikovati literarnega dela.153 Film zato lahko z združevanjem 
osupljivih prizorov in glasbe veliko močneje deluje na gledalca, kar pa v prenašanju 
zgodbe, kot je Alexova, ni vedno pozitivno, saj so lahko zanj veliko bolj moteči. Zdi se, 
da se je Kubrick tega zavedal in poskušal z uporabo točno določene glasbe ta učinek 
ublažiti. Še posebej v kontrastu z Beethovnovo »resno« glasbo ustvarja Rossinijeva 
glasba pretiran, skorajda stripovski jezik, ki v povezavi s prizori nasilja prinaša ironičnost, 
pogled z razdalje. Taka glasba je bila pogosto del risank bratov Warner, nanje pa spominja 
tudi način uprizoritve nasilja v filmu, zaradi česar dobi gledalec občutek, kot da gre za 
predstavo, ne resnično dogajanje, to pa spremeni resnost njegovega odziva.154 
Trideseta leta 19. stoletja so veljala za dobo Beethovna in Rossinija, toda njuna glasba je 
predstavljala dva nasprotna pola. Medtem ko so Beethovnova dela veljala za vzvišena in 
bolj zahtevna, so Rossinijeva (pretežno opere) veljala za bolj razumljiva in nezahtevna, 
bolj priljudna. Čeprav je bil v svojem času Rossini bolj priljubljen, so njegovi nasprotniki 
v primerjavi z »velikim« Beethovnom njegova dela označili za neresna in lahkomiselna. 
Film s kontrastno uporabo del enega in drugega skladatelja igra na podobne asociacije. 
Rossinija združuje s telesnimi in nasilnimi pustolovščinami Alexa in njegove tolpe, 
poslušanje Beethovnove glasbe pa je Alexova privatna in intimna aktivnost, ki mu prinaša 
večje ugodje, ljudje okoli njega pa je ne razumejo, kar ga v tem kontekstu slika kot 
inteligentnejšega od njih.155 
Kot najbolj poznano, predvsem pa najbolj vpeto v družbeni kontekst, od uporabljenih 
obstoječih klasičnih del prinaša največ asociacij in konotacij gotovo Beethovnova Deveta 
simfonija. Ko gledalec izve za Alexovo navdušenost nad Beethovnom, se mu zdi ta 
informacija sprva kontradiktorna, saj se zdi, da Alexova dejanja nasprotujejo vsemu, kar 
 
152 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 109. 
153 McQuiston. »Value, Violence, and Music Recognized.« 113. 
154 Prav tam. 108 
155 McQuiston. We'll Meet Again. 166. 
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povezuje z idejo Beethovna, še posebej Devete simfonije, s svojo ljubeznijo do skladatelja 
Alex na neki način tlači gledalčeve vrednote oziroma vsaj tisto, kar ta prepoznava kot 
cenjen kulturni objekt.156 O utemeljenosti vrednot, ki jih pripisujemo Beethovnovi Deveti 
simfoniji, natančneje Odi radosti, pa se sprašuje Kate McQuiston. Po njenem mnenju 
glasneje od uglasbenih delov Schillerjeve poezije govorijo tisti, ki jih Beethoven ni 
vključil v svoje delo. Izpustil je namreč dele, ki govorijo o odpuščanju, usklajenosti in 
radosti, prav tako pa direktno ne poziva k bratstvu, ideja katerega se sicer zdi, da se tako 
pogosto povezuje s kompozicijo.157 Toda kompozicija sama po sebi, kljub svojemu 
tekstu, ne predstavlja ničesar, Kubrick pa gledalca spodbuja (prav s tem, da s sliko 
predstavi nasprotje tega, kar razumemo kot sporočilo Devete), da premisli o vlogi, ki jo 
sam igra v oblikovanju zunajglasbenega pomena, ki ga delu pripisuje. Kubrick morda 
sporočilnosti ne pripisuje samim glasbenim kompozicijam, temveč z njihovo vključitvijo 
omogoči vsakemu gledalcu, da si ustvari svoje mnenje, mu pripiše lastno sporočilo.158 
Beethovnova prisotnost v filmu je ogromna, ima celo večjo vlogo od večine likov, ki se 
v filmu fizično pojavijo, največje nasilje pa je povzročeno prav njemu, njegovi glasbi, ko 
jo, združeno z zastrašujočimi prizori, uporabijo kot orožje proti Alexu. Gledalec to 
zatiranje svobodne volje in posledic, ki jih prinese, interpretira kot večje zlo od vseh 
nasilnih dejanj, ki jih je pred tem storil Alex. Kubrick nam na ta način sporoča, da je 
sprejemanje tako dobrih kot pokvarjenih le majhna cena, ki jo mora družba plačati za 
svobodno voljo in umetniško vitalnost.159 »Konec koncev je človek najbolj neusmiljen 
morilec, ki je kdaj hodil po zemlji. Naše zanimanje za nasilje delno zrcalijo dejstvo, da 
se na podzavestnem nivoju le malo razlikujemo od svojih primitivnih prednikov.«160 
Burgess (in Kubrick), tudi sam ljubiteljski glasbenik, bi lahko poleg tega videl podobnosti 
v liku Beethovna in Alexa. Beethovnovo persono se namreč pogosto povezuje z likom 
arogantnega individualističnega umetnika, katerega življenje je bilo polno težav, bojeval 
se je se z lastno usodo, okolica ga ni razumela – karakteristike, ki jih najdemo tudi pri 
Alexu.161 Tudi to nerazumevanje vpliva na gledalčev pogled nanj, saj se sprva odklonilen 
 
156 McQuiston. »Value, Violence, and Music Recognized.« 120. 
157 McQuiston. We'll Meet Again. 173, 174. 
158 McQuiston. »Value, Violence, and Music Recognized.« 121. 
159 McQuiston. We'll Meet Again. 176. 
160 »After all, man is the most remorseless killer who ever stalked the earth. Our interest in violence in part 
reflects the fact that on the subconscious level we are very little different from our primitive ancestors.« 
(prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: Hughes. The Complete Kubrick. 166. 
161 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 132. 
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odnos tekom filma prevesi v empatijo, poleg tega pa Kubrick Alexovo izkušnjo 
(povezovanje Beethovnove glasbe z neprijetnimi prizori) izenači z gledalčevo, kar 
povzroči, da se gledalec v Alexovem liku prepozna, se z njim poveže, kar bi sicer z dano 
filmsko tematiko izjemno težko dosegel.162 Z uporabo glasbe, njenimi ponovitvami in 
spremenjenimi konteksti, v katerih se pojavlja, ima Kubrick moč, da Alexa spremeni iz 
antagonista v protagonista, iz mučitelja v mučenca.163 
Z uporabo glasbe, ki jo večina gledalcev pozna že od prej, Kubrick v film nujno vpelje 
tudi njihove asociacije in družbene (ali subjektivne) interpretacije o njihovem pomenu, s 
tem pa individualne odzive na njeno uporabo. Prav to poznavanje, še posebej 
Beethovnovih del, v kontrastu z manj poznanimi deli ustvarja še večji občutek 
domačnosti, kar gledalcu pomaga pri »sprijaznjenju« z videnim in povezovanju s 
storilcem, obenem pa se počuti manj tujega v sicer izjemno oddaljenem mu svetu.164 
Glasba ima veliko vlogo ne le kot edini občinstvu prepoznavni element, temveč tudi v 
sami zgodbi, saj predstavlja enega od ključnih gradnikov dramskega dogajanja. 
Občinstvo gotovo zaznava in prepoznava glasbo na različnih nivojih; nekateri jo 
prepoznajo kot že slišano klasično glasbo, zato lahko njen pomen interpretirajo zelo 
splošno, tisti gledalci, ki poznajo delo podrobneje, pa lahko morebitne z njimi povezane 
specifične asociacije in konotacije aplicirajo na filmsko zgodbo.165 
V filmu postane glasba strukturni element, estetski standard ali čustvena 
asociacija. Ni več le simbol. Namesto tega je glasba notranja povezava do 
predvajanega dogajanja, rezov v filmu in doživetij glavnega lika. Efektivna 
je iz več razlogov, toda še posebej zato, ker je glasba, ki jo je Kubrick izbral, 




162 McQuiston. »Value, Violence, and Music Recognized.« 114, 115. 
163 McQuiston. We'll Meet Again. 40. 
164 Prav tam. 53. 
165 Prav tam. 164. 
166 It is in the film, that the music is transformed into a structural element, an aesthetic standard, or an 
emotional hook. It ceases to be simply a symbol. Instead, music is a visceral connection to the actions on-
screen, the cuts in the film, and the experiences of the main character. It is effective for many reasons, but 
especially because the music Kubrick chose is enjoyable and familiar, packed with its own cultural 
meanings. (prevod Biščak, 2019) 
Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 108. 
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Velik del filmske izkušnje Peklenske pomaranče prinese združevanje postopkov, ki 
gledalca odtujujejo (grafični prizori nasilja), in tistih, ki ga vlečejo nazaj (velika vloga 
glasbe).167 Glasba ima prav zaradi tematike (ki je na papirju veliko lažje prebavljiva kot 
v vizualni obliki) pomembno vlogo v filmu, saj s svojo ironičnostjo in domačnostjo 
prizore nasilja prikaže manj resno, kot bi bili sicer. Morda je prav zato Kubrick izbral 
široko poznana klasična dela, saj je na ta način ta efekt dosegel pri vseh (oziroma vsaj 
veliki večini) gledalcih. Glasba v povsem nepoznanem in hladnem svetu poleg tega 
predstavlja edino poznano stvar, na katero se gledalec lahko opre, s tem pa se lažje 
poistoveti z dogajanjem in filmskimi osebami – predvsem Alexom. Ker obstaja velika 
verjetnost, da bo gledalec v filmu uporabljeno glasbo zaradi njene stalne kulturne 
prisotnosti še večkrat slišal, pa ga Kubrick obenem prisili, da se Alexa spominja še dolgo 
po tem. 
 
2.2.2.3  Barry Lyndon (1975) 
 
Po Peklenski pomaranči, ki je postavljena v nedefiniran čas v prihodnosti, se je Kubrick 
posvetil filmu, katerega zgodba se odvija v preteklosti, v 18. stoletju. Gre za zgodovinski 
film, prirejen po Thackerayjevem romanu Barry Lyndon (The Luck of Barry Lyndon, 
1844), scenarij pa je spisal Kubrick sam.168 Podobno kot v Peklenski pomaranči je tudi 
protagonist tega filma, Barry Lyndon, nezrel in egoističen mlad moški, ki je za svoje 
ugodje in zadovoljstvo pripravljen prestopiti marsikatero moralno mejo.169 Kubrick se je 
detajlni izdelavi Barryja Lyndona izrazito posvetil in skupaj s svojo ekipo vanj vložil 
ogromno časa in dela, zato je bil po izidu in večinoma mlačnih odzivih občinstva in 
kritikov (izjema je bilo manjše število velikih občudovalcev) izjemno razočaran, saj film 
ni prinesel zaslužka, ki bi upravičil investicijo.170 
Poleg nekaterih lastnosti, ki povezujejo glavna lika Peklenske pomaranče in Barryja 
Lyndona, filma združuje tudi način uporabe glasbe, ki je v nekaterih elementih podoben. 
Po sodelovanju z Wendy Carlos pri oblikovanju glasbe za Peklensko pomarančo je 
 
167 McQuiston. »Value, Violence, and Music Recognized.« 105. 
168 Hughes. The Complete Kubrick. 180. 
169 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 147. 
170 Hughes. The Complete Kubrick. Predgovor Petra Bogdanovicha, pred oštevilčenjem. 
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Kubrick spoznal, da ima delo z aranžerjem precej prednosti, saj bo ta lahko njegov 
glasbeni izbor priredil tako, da bo bolj ustrezal filmu, obenem pa bo znal ohraniti njegovo 
glasbeno integriteto, kar mu je bilo izjemno pomembno, zato je za to najel skladatelja 
filmske glasbe Leonarda Rosenmana.171 Kubrick je na ta način predvsem v veliki meri 
ohranil svojo suverenost, saj je skladatelj svoje ideje uveljavljal le znotraj Kubrickovega 
vnaprej določenega glasbenega okvirja, zato se režiserju ni bilo treba ukvarjati z 




Barryju Lyndonu je Kubrick posvetil precej časa, velik poudarek je dal na detajle, saj je 
želel film narediti kar se da zgodovinsko avtentičen. Seveda je bila enakemu procesu 
izpostavljena tudi glasba. Sprva je hotel uporabiti glasbo, ki bi ustrezala pripovednemu 
času, torej 18. stoletju, in iz različnih virov pridobil predloge skladateljev in del, ki bi 
prišli v poštev, pri čemer mu je pomagal tudi svak Jan Harlan,172 vendar se je kmalu soočil 
s prvimi težavami, saj med to glasbo ni našel tiste, ki bi bila dovolj dramatična za 
emocionalnejše dele filma.173 Kljub temu da je uporabil nekaj del, ki so nastala v 18. 
stoletju (med njimi je Händlova Sarabanda iz Suite za čembalo št. 4 v d-molu, ki zavzema 
velik del glasbene spremljave), se je sprijaznil z dejstvom, da vsa glasba ne bo avtentična, 
in pričel z iskanjem primernejše glasbe med deli kasnejših skladateljev. Odkril je dela 
Franza Schuberta, čigar glasbo so pogosto uporabljali tudi za zadržane prehode v 
francoskem filmu, »kot da bi bil [Schubert] glasbenik individualnega obupa, trpljenja, 
skritega za masko veselja«.174 
V Barryju Lyndonu se je Kubrick ponovno zanašal na vpliv glasbe pri pripovedovanju 
zgodbe, morda v še večji meri kot prej. Glasba opravlja več funkcij, med katerimi je tudi 
označevanje kraja in časa dogajanja, predvsem pa ima veliko narativno vlogo, saj z 
uporabo glasbe Kubrick označuje motive in obdobja življenja protagonista. Pogosto 
glasbo uporabi celo na mestih, kjer bi sicer uporabil dialog, in pripovednosti glasbe 
omogoči, da namesto govora prenese zgodbo do gledalca. Prav v indirektnih prikazih 
 
171 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 147. 
172 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 150. 
173 Hughes. The Complete Kubrick. 189. 
174 Chion. Glasba v filmu. 177. 
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čustev je še posebej uporabna Schubertova glasba, ki tiho izraža tisto, česar si liki ne 
morejo ali ne želijo povedati – primer takega pristopa je scena s kartami, ki poteka 
povsem brez govora, spremlja pa jo le odlomek Schubertovega Klavirskega tria v Es-
duru, op. 100.175 
Glasba v filmu je obdelana na drugačen način, kot v prejšnjih filmih, saj je ves glasbeni 
izbor prirejen, čeprav je morda spremenjenih le nekaj taktov ali interpretacija 
posameznega dela.176 Kot običajno Kubrick kljub morebitnim spremembam v glasbenem 
poteku ni želel, da bi bila glasba neprimerno prekinjena ali postopoma utišana, zato se je 
ponovno odločil za pomoč aranžerja. Po tem, ko je bil film že posnet, se je torej povezal 
z Leonardom Rosenmanom, ki je prevzel delo prirejanja glasbe. Delo je bilo zahtevno, 
med skladateljem in režiserjem je prišlo tudi do umetniških in idejnih nesoglasij, toda 
končni izdelek si je kljub temu prislužil oskarja za glasbo.177 
 
Georg Friedrich Händel: Sarabanda iz Suite za čembalo št. 4 v d-molu, HWV 437 
Händlova Sarabanda iz Suite za čembalo št. 4 z začetka 18. stoletja je med uporabljenimi 
deli gotovo tisto, ki ga največ gledalcev pozna že pred ogledom filma, obenem pa si ga 
večina (najbrž zaradi pogoste uporabe) tudi po ogledu najbolj zapomni. V filmu je 
Kubrick različne variacije tega dela uporabil sedemkrat, kar predstavlja več kot pol ure 
glasbe.178 
Melodija dela je preprosta, dolga le 16 taktov, toda različne instrumentacije, variacije in 
aranžmaji, ki jih je pripravil Rosenman, se prilagajajo tako občutkom strahu in 
negotovosti kot žalosti in žalovanju, poleg tega pa omogočajo spremljavo različno dolgih 
prizorov. Stalno prisotna je predvsem v prizorih dvobojev, poleg tega pa spremlja 
nekatere prizore žalovanja skoraj kot vodilni motiv smrti. Poleg tega, da Sarabanda 
večkrat nastopi v filmski zgodbi, se pojavi, kot je pri Kubricku navada, kot nekakšen 
okvir na začetku in koncu zgodbe, s čimer najprej napove vzdušje zgodbe (7), nato pa 
zgodbo še sklene in s tem potrdi svojo lastno tragično napoved. Čeprav je Rosenman z 
nekaterimi aranžmaji močno posegel v Händlovo delo in s tem ustvaril zvočnost, za 
 
175 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 148, 149. 
176 Chion. Glasba v filmu. 174. 
177 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 151. 
178 Prav tam. 156. 
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katero je jasno, da ne izvira iz 18. stoletja, je Kubricku prav to omogočilo, da jih je lahko 
uporabil v različnih situacijah in jih na neki način vpletel kot rdečo nit zgodbe oziroma 
jih uporabil s funkcijo okrepitve formalne strukture filma (10). Že na samem začetku 
Sarabanda torej začrta Barryjevo življenjsko zgodbo, zato sta v tem primeru Kubrick in 
Rosennman izbrala bogatejšo instrumentacijo ter melodično in dinamično bolj razvito 
obliko dela, ki pripomore k njegovi čustveni nabitosti. 
Že njena naslednja pojavitev ji je v tem popolnoma kontrastna. Med pripravami na dvoboj 
in samim dvobojem z Johnom Quinom, s katerim se Barry spopade, ker se ta želi poročiti 
z njegovo sestrično Noro, v katero je zaljubljen tudi sam, ima veliko bolj ritmičen značaj. 
Rosenman je tokrat v aranžma vključil godala, ki v nizkih registrih igrajo pizzicato 
melodijo, tej pa so občasno dodani še tremolo poudarki, ki razbijajo monotonost. Ta 
variacija za razliko od prejšnje s seboj ne prinaša žalosti in tragičnosti, temveč gradi 
napetost dvoboja, ustvarja atmosfero (7), vse do trenutka, ko Barry Quinna ustreli. Takrat 
ponovno nastopi njena melodična in bolj dramatična oblika, predvsem zato, ker mora 
zaradi svojih dejanj Barry zapustiti dom in pobegniti roki pravice, s tem pa se njegova 
žalostna pot šele zares začne. 
Naslednjič se Sarabanda pojavi kot vsevedni pripovedovalec (9), saj daje gledalcu ob na 
videz nedolžnem prizoru slutiti, da se bo zgodilo nekaj hudega. Medtem ko se Barry igra 
s svojim sinom, njuno igro spremlja Händlova glasba, njeno prisotnost pa kmalu obrazloži 
pripovedovalec, ki pove, da usoda ni želela, da bi Barry Lyndon za seboj pustil potomce, 
in s tem napove Bryanovo smrt. Ko ga sin prepriča, da mu za rojstni dan kupi konja, in 
mami obljubi, da ga bo jahal le pod njegovim nadzorom, glasba gledalca opominja, da 
temu ne bo tako, glede na dogajanje pa ta že predvideva, kaj se bo kmalu zgodilo. Za 
kratek čas se glasbeni tok prekine, ko Barry izve, da je sin pobegnil k obljubljenemu 
konju, in pohiti za njim, da bi ga ustavil, toda na poti ga prestrežejo gospodje, ki otroka 
že nosijo na nosilih – padel je s konja. Ko pripovedovalec pove, da mu zdravnik ni mogel 
več pomagati, se mu ponovno tiho pridruži Hänldlova glasba. Ves čas v ozadju spremlja 
zadnje trenutke, ki jih Barry in lady Lyndon preživljata ob umirajočem sinu, in višek 
doseže ob prizorih njegovega pogreba, v obeh primerih s funkcijo slikanja čustev (6). Po 
pogrebu se glasba ponovno umakne, vendar še vedno ostaja prisotna, ko pripovedovalec 
povzame propad Barryja, ki se prepusti pijančevanju, in njegove žene, ki poskuša uteho 
najti v veri, ter nato počasi izzveni. 
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V svoji ritmični različici se vrne skupaj z vrnitvijo lorda Bullingdona, ki pijanega Barryja 
pozove na dvoboj, saj meni, da bo le tako rešil lady Lyndon pred dokončnim razkrojem, 
tudi tu pa glasba opravlja enako nalogo kot v prejšnjem dvoboju. Ponovno se nadaljuje 
ves čas priprav in samega strelskega obračuna, ki pa se ne odvije po Bullingdonovih 
načrtih. Ker se mu nepričakovano sproži pištola, mora po pravilih prepustiti Barryju, da 
tudi sam ustreli. V groznem strahu čaka na usodni strel, toda Barry ne želi streljati nanj 
in pištolo usmeri v tla, kar pa njegovega izzivalca ne zadovolji. Vztraja, da se obračun 
nadaljuje, in svojega nasprotnika, ki ponovno ne strelja nanj, ustreli v nogo, z njegovim 
padcem na tla pa kmalu pojenja tudi glasba. 
Pred zaključno špico se Händlovo delo pojavi le še enkrat, in sicer kmalu po operaciji, v 
kateri so Barryju zaradi poškodbe amputirali nogo. Gre za najkrajši nastop te kompozicije 
v filmu, saj spremlja le slabo minuto scene, v kateri Barry s svojo mamo karta v krčmi, 
kjer okreva, in se zadrži le toliko časa, da gledalca opozori na tragičnost položaja (6), v 
katerem se je ta znašel. Izgubil je sina, premoženje in nogo, po uživanju v razkošnem 
življenju, ki si ga je ustvaril z denarjem lady Lyndon, je sedaj do smrti obsojen na 
životarjenje. Glasba se prekine s prihodom odposlanca, ki prisotna obvesti o tem, da je 
lord Bullingdon Barryju pripravljen zagotoviti doživljenjsko letno rento pod pogojem, da 
ta zapusti Anglijo. Prepričan, da je to edini izhod, Barry ponudbo sprejme in odpotuje, ne 
da bi ženo še kdaj videl. 
 
Friderik II. Veliki, Koračnica Hohenfriedberger 
Avtorstvo tega dela sicer ni popolnoma gotovo, toda večinoma se pripisuje pruskemu 
kralju Frideriku II. Velikemu, kar je najbrž igralo pomembno vlogo pri tem, da se je 
Kubrick v naslednjih primerih odločil za uporabo te glasbe, saj nastopa prav v povezavi 
s prusko vojsko ter v času Friderikovega življenja. Koračnica se v filmu pojavi štirikrat 
in s svojimi nastopi spremlja dogodke Barryjevega življenja, ki so ga pripeljali pod okrilje 
Potzdorfa, stotnika v pruski vojski. Sledi Barryjevemu pobegu iz angleške vojske, 
prizorom ježe na ukradenem konju, prvemu srečanju s Potzdorfom in skorajšnjo aretacijo, 
ki ga prisili v to, da se pridruži njegovim vojakom. Nastopa kot glasbena tema ene od 
njegovih zaključenih življenjskih zgodb, v film pa prinaša občutke uspeha in junaštva, 
ker mu je, kot Barry verjame, uspelo pobegniti vojaškemu življenju. 
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Prvič se koračnica pojavi ob Barryjevi dezertaciji, ko pod krinko poročnika Fakenhama 
pobegne iz vrst angleške vojske in se nameni najprej na Nizozemsko, nato pa si želi pot 
nadaljevati domov. Glasba spremlja njegovo ježo in pripovedovalčevo komentiranje, 
konča pa se, ko sreča preprosto dekle, pri kateremu poišče začasno zatočišče. Koračnica 
združuje ježo v vojaški uniformi in občutke svobode (6), ki jih v tem trenutku po dolgem 
času ponovno občuti. Po času, ki ga preživi na podeželju, se Barry odpravi naprej, 
njegovo pot pa ponovno spremljata Friderikova koračnica in pripovedovalčeva pripoved. 
Gledalec lahko tokrat glasbo že poveže z njeno prejšnjo pojavitvijo in med njima 
prepozna povezavo (10); postane jasno, da se tu zgodba po kratkem premoru nadaljuje. 
Ustvarja enako vzdušje kot prej, poleg tega pa obljublja nove dogodivščine, ki čakajo 
junaka zgodbe, kar uresniči njegovo prvo srečanje s stotnikom Potzdorfom, kjer se glasba 
preneha in nato spet nadaljuje, ko se mu Barry pridruži na poti v njegov tabor. 
Ta primer v ključnem vidiku odstopa od prejšnjih, saj ob prehodu v prizor druženja ob 
pijači glasba preide iz instrumentalne v vokalno ter hkrati iz nediegetske v diegetsko 
obliko (5). Petje vojakov v ozadju se zdi veliko bolj primerna uporaba iste glasbe v 
intimnejšem večernem vzdušju v manjšem prostoru, ki ga predstavlja pogovor med 
Barryjem in Potzdorfom v krčmi. V ozadju je prisotno ves čas, dokler ga Potzdorf ne 
razkrinka in zahteva njegove aretacije, zaradi česar se Barry odloči, da se raje pridruži 
njegovi vojski. Med aretacijo petje počasi potihne, kot da bi se glasba izpela skupaj z 
Barryjevo svobodo in srečo, na katero je upal. Ko zazveni zadnjič, spremlja prikaz in 
pripoved o težkem življenju pruskih vojakov ter vojne, v kateri se je ponovno znašel, zato 
ima delo skorajda ironično vlogo (4). Čeprav gre za kompozicijo, ki je predstavljala 
junaštvo, svobodo in upanje, tokrat predstavlja odsotnost istih pojmov, Barryjevo zgodbo 
pa pokaže kot velik neuspeh, saj pade še v slabše razmere, kot so bile tiste, iz katerih je 








W. A. Mozart: Koračnica iz Idomenea 
Opero z naslovom Idomeneo je Mozart napisal leta 1780 na libreto Giambattista 
Varesca.179 Kubrick je iz celotne opere za film izbral le eno od koračnic, to pa uporabil 
trikrat, kot rdečo nit, ki povezuje eno od prigod življenja Barryja Lyndona. S tega vidika 
ima ta torej vlogo okrepitve formalne strukture oziroma predstavlja neke vrste temo tega 
dela njegove zgodbe. Gre za orkestrsko delo vedrega značaja, ki v zgodbo prinaša 
določeno lahkotnost, brezskrbnost in šaljivost, hkrati pa s prikazi visoke družbe, ki 
sledijo, podaja informacije o času in kulturi, v katera sodi. 
Ko se pojavi prvič, koračnica sicer zariše atmosfero sledečih dogodkov, toda obenem ima 
vlogo povezovanja scen (10) oziroma polnjenja tonske luknje (12). Začne se še pred 
zaključkom prizora, v katerem Barry dobi nagrado za zasluge, ker je stotniku Potzdorfu 
rešil življenje, in ta prizor poveže z naslednjim, v katerem pripovedovalec opisuje konec 
vojne in sadove, ki jih je obrodila Potzdorfova naklonjenost. Ves čas se neprekinjeno 
nadaljuje in se zaključi ob Barryjevem prihodu v prostore policijskega ministra, kjer 
zadnja dva tona koračnice zazvenita sočasno z njegovima zadnjima korakoma (1). Glasba 
s prehodom iz enega prizora v drugega oziroma s prehodom med dvema zgodbama 
pomaga pri toku filma ter hkrati pripravi vzdušje (7) za nadaljevanje. Njen namen je 
predvsem slednji, saj je prigoda, ki sledi, čeprav vpeta v vojaško življenje, gotovo med 
bolj šaljivimi v Barryjevem življenju. 
Na podoben način je ista koračnica uporabljena tudi v drugih dveh primerih. V prvem 
povezuje Barryjev pogovor s policijskim ministrom z začetkom skrivne naloge, ki jo je 
dobil, tudi tokrat se zaključi s prihodom pred Chevalierja de Balibarija, s seboj pa prinaša 
iste funkcije kot prej. Tudi zadnjič, ko spremlja Barryjev odlično načrtovan pobeg čez 
mejo v preobleki Chevalierja de Balibarija, glasba ohranja lahkotno vzdušje (7) in 
napoveduje uspeh njegovega načrta (9), vendar pa se razlikuje v tem, da sklene zgodbo v 
zgodbi, ki jo je povezovala (10), in se ne nadaljuje v naslednjem prizoru. Ker se to 




179 Prav tam. 166. 
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Franz Schubert: Nemški ples št. 1 v C-duru, D. 89 
Schubertov Nemški ples št. 1 v C-duru je delo za godalni kvartet z začetka 19. stoletja, ki 
še vedno kaže klasicistične vplive Mozarta in Haydna.180 Kubrick ga je v film vključil 
dvakrat, v obeh primerih v prizore družabnih dogodkov, katerih namen se med seboj sicer 
razlikuje, vendar pa ju druži prisotnost elite, v katero se je Barry tako zelo želel vključiti. 
Čeprav je uporabljeni odlomek Schubertovega dela v obeh primerih precej dolg, se ne 
zdi, da bi nosil posebno sporočilnost. Prvič spremlja prizore Bryanove rojstnodnevne 
zabave, na kateri se je zbrala družbena elita, in se nadaljuje zvečer ob otrokovi postelji, 
kjer mu oče pripoveduje zgodbo za lahko noč. Ples ima dva kontrastna dela, pri čemer je 
drugi precej otožnejši od prvega, toda zanimivo je, da to ne vpliva na slike udobnega in 
zadovoljnega življenja, ki ga film prikazuje. Drugič, ko se pojavi, glasba spremlja 
Barryjevo neuspešno prizadevanje za pridobitev lastnega plemiškega naslova. Prizori 
prikazujejo pogostitve in zabave, ki jih je prirejal in se udeleževal z namenom, da očara 
prave ljudi, za podkupnine in zemljišča pa zapravil ogromno ženinega denarja. Precej 
neobičajno je, da se je Kubrick odločil za uporabo enake glasbe v dveh tematsko tako 
različnih situacijah. Morda je želel pokazati, da so Barryja prizadevanja in visoka družba, 
v kateri se je gibal, prav tako zabavali, toda bolj verjetno se zdi, da gre v obeh primerih 
le za funkcijo ustvarjanja lahkotne atmosfere (7), kljub temu da je Barry pri pridobivanju 
plemiškega naslova neuspešen. 
 
Franz Schubert: Drugi stavek Klavirskega tria v Es-duru, op. 100 
Poleg Händlove Sarabande igra v filmu veliko vlogo Schubertov Klavirski trio v Es-duru, 
natančneje njegov drugi stavek. Na podoben način kot koračnica iz Idomenea tudi ta 
nastopa kot tema ene od zgodb Barryjevega življenja, in sicer začetka in konca njegovega 
odnosa z lady Lyndon. Skladatelj je delo napisal v letu pred svojo smrtjo, počasni stavek, 
ki ga je uporabil Kubrick, pa je v film vnaša melanholijo, zaradi česar ustreza nesrečni 
zgodbi zakoncev, ki je že od začetka obsojena na propad.181 
 
 
180 Prav tam. 167. 
181 Prav tam. 172. 
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Ko se pojavi prvič, traja izjemno dolgo, saj predstavlja podlago za celotno zgodbo odnosa 
od trenutka, ko Barry prvič zagleda lady Lyndon, pa do trenutka, ko se sreča z njenim 
možem tik pred njegovo smrtjo, kar predstavlja več kot sedem minut filma. Kljub temu 
da je Schubertov trio uporabljen v tolikšnem obsegu, pa je izpuščen celoten srednji del 
stavka, v katerem se odvije večina glasbenega razvoja. Za to je najbrž več razlogov. Ne 
le, da je ta glasbeni material drugačen od ostalega, z njegovim razvojem se stopnjuje tudi 
dramatičnost, ki prizorom delikatne intimnosti glasbeno ne ustreza. Poleg tega je bilo 
treba delo aranžirati tako, da ga je bilo mogoče prilagajati dolžini scen, kar je veliko 
enostavneje doseči s preprostejšim materialom in krajšimi zaključenimi enotami, ki jih je 
mogoče med seboj sestavljati, tem zahtevam pa izpuščeni del ne ustreza. Kot tretjo 
možnost Kate McQuiston izpostavlja dejstvo, da ponavljajoče se disonance v tem delu 
jasno umeščajo njegov nastanek v 19. stoletje, na kar bi Jan Harlan lahko opozoril 
Kubricka, za katerega je bilo znano, da si je želel kar se da zgodovinsko avtentično glasbo, 
zato bi mu to lahko predstavljajo nedopustljivo oddaljitev od začrtane poti.182 
Svoj sklep najde zgodba zakoncev Lyndon ob izteku filma, ko Barry poražen za vedno 
zapusti Anglijo in se z mamo vrne domov na Irsko, pripovedovalec pa gledalcu pove, da 
svoje žene ni videl nikoli več. Toda tu se glasba ne konča. Slika pokaže lady Lyndon, ki 
v družbi lorda Bullingdona podpisuje papirje, med katerimi je tudi zahtevek za izplačilo 
Barryjeve rente. Ko zagleda njegovo ime, se za trenutek ustavi, se podpiše, nato pa se 
zazre v prazno, kot da bi se spominjala življenja, ki ga je imela z njim. Ves ta čas 
dogajanje spremlja Schubertov trio, toda tokrat prvič zazveni tudi konec stavka, ki je bil 
prejšnjič izpuščen. V tem delu se zdi, da kombinacija durovskih in molovskih harmonij 
predstavlja srečne in nesrečne spomine, ki jo preplavijo ob misli na moža in življenje, ki 
bi ga lahko imela.183 Ko glasba izzveni, se dokončno zaključi tudi njuno skupno poglavje. 
Drugi stavek Schubertovega Klavirskega tria v Es-duru uokvirja zgodbo Barryja in lady 
Lyndon in ji daje kontekst, vzdušje in z atmosfero (7), ki jo ustvari že na začetku njunega 
poznanstva, opozarja na to, da njuna zgodba ne bo srečna. Poleg tega, da z navezovanjem 
na prejšnje dogodke krepi formalno strukturo zgodbe (10), kljub melanholičnosti ustvarja 
tako napetost kot intimnost med zaljubljencema. Njeni funkciji sta slikanje čustev (6), 
predvsem lady Lyndon, ki se je v Barryja res zaljubila in bila nato globoko razočarana, 
 
182 McQuiston. We'll Meet Again. 104. 
183 Prav tam. 102. 
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in na drugi strani vloga vsevednega pripovedovalca (9), saj vrednoti videne prizore in 
gledalcu razkriva njuno prihodnost, čeprav sta se šele spoznala. 
Giovanni Paisiello: Kavatina iz Seviljskega brivca 
Kavatina iz Seviljskega brivca skladatelja Giovannija Paisiella sicer v filmu nastopi 
dvakrat, toda njena vloga v zgodbi ne izstopa. Odlomek iz skladateljeve komične opere, 
napisane leta 1782,184 je Kubrick uporabil enkrat v instrumentalni in enkrat v vokalno-
instrumentalni obliki, pri čemer so slednjo za uporabo v filmu na novo posneli.185 V 
instrumentalni verziji je vokalno linijo prevzel violončelo, morda zato, da petje ne bi 
sovpadalo s pripovedovalčevo pripovedjo. Tako prvič kot drugič spremlja prizore, v 
katerih Chevalier de Balibari in Barry s skupnimi močmi goljufata druge igralce pri igrah 
s kartami, obakrat ima glasba enako funkcijo. Ustvarja lahkotno atmosfero (7) oziroma 
komentira zabavljaško dogajanje (4), ki mu je gledalec priča, obenem pa daje s svojo 
šaljivostjo vedeti, da ne bo imelo nobenih resnih posledic (9). Čeprav si prvi in drugi 
aranžma nista enaka, se zdi, da sprememba ne nosi lastne sporočilnosti, temveč je najbrž 
bolj verjetno, da ima Christine Lee Gengaro prav v svoji domnevi, da je izhajala res le iz 
praktičnosti in razumljivosti pri združevanju z glasom pripovedovalca.186 
 
Antonio Vivaldi: Tretji stavek iz Koncerta za violončelo v e-molu, RV 409 
Otožni tretji stavek Vivaldijevega Koncerta za violončelo v e-molu ima v filmu vlogo 
spremljave dejanj in dogodkov, ki kažejo neusklajenost in nesrečnost zveze med 
Barryjem in lady Lyndon. Poleg njiju je v teh dogodkih navzoč tudi lord Bullingdon, saj 
povezava med prizori, ki jih ta glasba spremlja, ustvarja podlago in pojasnilo za 
sovraštvo, ki ga ta čuti do maminega novega moža, kar pripelje do usodnih posledic za 
vse vpletene. Kljub temu da so Vivaldijevi baročni koncerti pogosto polni hitrih 
virtuoznih pasaž, tega v uporabljenem počasnem stavku ni, prisotna pa sta zamišljenost 
in čustveni nemir, ki zrcalita občutke likov.187 
 
 
184 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 167. 
185 McQuiston. We'll Meet Again. 92. 
186 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 167. 
187 Prav tam. 169. 
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Prvič se Vivaldijeva glasba pojavi kmalu po poroki, med vožnjo v kočiji, v kateri sedita 
zakonca, v drugi kočiji pa ju spremljata lord Bullingdon in njegov učitelj, g. Runt. V obeh 
situacijah koncert ustvarja melanholično vzdušje (7), saj že ob pripovedovanju 
pripovedovalca postane jasno, da nihče od njih ni srečen. Tudi kasneje, ko prizor pokaže 
novorojenega sina zakoncev Lyndon, se glasba zadrži, kot da bi dajala vedeti, da tudi ta 
sicer srečni dogodek v njun zakon ni vnesel spremembe. Po kratkem premoru se odlomek 
vrne, ko lady Lyndon na sprehodu s starejšim sinom in g. Runtom zagleda moža, ki na 
vrtu poljublja eno od njenih služkinj. Žalostna spremljava poveže vse dogodke, ki sledijo 
(10), dokler se Barry ženi ne opraviči in jo poljubi, kjer glasba sicer za trenutek doseže 
višek, toda že s svojo prisotnostjo daje slutiti, da bo njun zakon ostal enak, poln grenkega 
priokusa.  
Pred zadnjim nastopom istega dela mine precej časa, v katerem lord Bullingdon odraste 
in začne maminemu možu odkrito nasprotovati. Po njunem javnem pretepu Bullingdon 
odide od doma, glasba pa spremlja razmišljujočega Barryja in prikaz oddaljenosti in 
hladnosti njegovih nekdanjih zaveznikov, ki sta posledica pretepa, ter izterjav nekdanjih 
prijateljev, ki so sledile. V vseh treh primerih ima glasba funkcijo ustvarjanja otožne 
atmosfere (7) in slikanja njej sorodnih čustev igralcev (6), obenem pa nastopa kot žalostna 
tema nesrečnih odnosov in strtih upov. 
 
J. S. Bach: Adagio iz Koncerta za dva čembala v c-molu, BWV 1060 
Adagio iz Koncerta za dva čembala v c-molu je edino glasbeno delo v filmu, ki je v celoti 
diegetsko, saj ga izvajajo na koncertu, na katerem lord Bullingdon poniža Barryja 
Lyndona. Glasba, katere čas ustreza času dogajanja v filmu, je bila najbrž izbrana prav 
zato, da bi ustrezala avtentičnosti dela, ki bi ga takrat lahko izvajali. Od izvirnika jo loči 
zasedba, saj namesto dveh čembalov v vlogi solistov nastopata čembalo in flavta, kar pa 
v tistem času ne bi bilo nenavadno, saj so bile tovrstne zamenjave izjemno pogoste. 
Med nastopom lady Lyndon in njenega kaplana in učitelja otrok gospoda Runta, ki ob 
spremljavi godalne zasedbe občinstvu igrata omenjeno delo, v prostor vstopita bos lord 
Bullingdon in v njegove čevlje obut Bryan. Počasi se sprehodita med občinstvom do 
začetka dvorane in ob tem povzročata hrup, ki moti vse navzoče, toda nastopajoči z 
igranjem prenehajo šele, ko ju prišleka dosežeta. Glasba v tem primeru nima nobene 
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dodane vrednosti, pomembna je le njena diegetska funkcija (5), zato bi se lahko Kubrick 
odločil za uporabo praktično katerega koli dela, ki bi ustrezalo času, zasedbi in namenu 
izvedbe. 
 
Ideje in zunajglasbeni pomeni 
 
Glasba v Barryju Lyndonu je gotovo izjemno pomemben del filma, toda uporabljena je 
na drugačen način kot v drugih obravnavanih filmih. S poudarkom na historični 
ustreznosti se zdi, da je Kubrick na prvo mesto postavil njeno primernost (čeprav ta 
zgodovinsko ni vedno popolnoma ustrezna) in ne morebitnih zunajglasbenih idej, ki jih 
ta prinaša s seboj. Prav zaradi poudarka, ki ga je Kubrick dal času nastanka kompozicij, 
je potrebno omeniti, da v nobenem filmu do Barryja Lyndona uporabljeni glasbeni 
material ni bil spremenjen do tolikšne mere. V Peklenski pomaranči sta sicer spremenjeni 
instrumentacija in barva Beethovnove Devete simfonije, toda sami toni, harmonije, ritimi 
in tempi so ostali enaki, v Barryju Lyndonu pa je sicer vsako uporabljeno glasbeno delo 
obstajalo neodvisno od filma, toda z aranžmaji je Leonard Rosenman, predvsem v 
primeru Händlove Sarabande, posegel v praktično vse glasbene parametre.188 Z 
glasbenim izborom je Kubrick v filmu, historičnim omejitvam navkljub, uspel izraziti vse 
občutke, od igrivosti do melanholije in žalosti, posamezne prizore pa je (tematsko) 
povezoval, kot je to počel že prej, s ponovitvijo enakega glasbenega vložka.189 
Po mnogih preposlušanih kompozicijah iz obdobja, v katerem se odvija filmska zgodba, 
je Kubrick ugotovil, da v njej ne najde tragične ljubezenske teme, ki jo je potreboval za 
drugi del filma, poleg tega pa ni bila dovolj dramatična, da bi lahko podprla prikaz 
Redmondovega postopnega propada. Prekršil je torej lastno pravilo historične ustreznosti 
in se odločil za Schubertov Klavirski trio v Es-duru, za katerega je menil, da prinaša ravno 
pravšnjo mero tragičnosti in romantičnosti.190 Toda Schubert se pojavi šele v drugem delu 
filma, v prizorih med Redmondom in gospo Lyndon, kjer sprva obljublja intimo in 
toplino, ki do tedaj nista bili prisotni, toda glasba te obljube ne izpolni, zato jo obenem 
lahko razumemo tudi kot tragično. Schubertova glasba s svojimi dolgimi liričnimi 
 
188 McQuiston. We'll Meet Again. 87. 
189 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 175. 
190 Hughes. The Complete Kubrick. 189. 
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melodijami na eni strani obljublja spremembo in razrešitev težav, na drugi pa tiho 
sporoča, da se to najbrž ne bo zgodilo.191 
Poleg Schubertovega tria ključno mesto zaseda Händlova Sarabanda. To delo uokvirja 
film, poleg tega pa se pojavlja v prizorih dvobojevanja oziroma ob prizorih smrti in njene 
grožnje. Sarabanda se vsakič pojavi v drugačni obliki, s spremenjeno instrumentacijo ali 
trajanjem. Leonard Rosenman je z aranžmaji edinstveno posegel v glasbeno delo, vse do 
nivoja posameznih tonov in dolžin fraz, s tem pa je vplival tudi na njeno sporočilnost 
oziroma občutke, ki jih vzbudi v gledalcu.192 Kubrick je sicer najprej izbral njeno izvirno 
verzijo na čembalu, saj se mu je zdela dobra podlaga za dvoboje, morda tudi zaradi njene 
povezave s plesom, v kontekstu katerega bi lahko razumeli tudi sam dvoboj.193 Ko je 
slišal izvedbo aranžmaja s tolkali, se je vanjo zaljubil, Rosenman pa je s svojimi 
priredbami Händlove kompozicije v film prenesel celo paleto subtilnih izrazov žalosti in 
trpljenja. 
Kubrickova skrb za filmsko vzdušje pa se ni končala pri sami glasbeni podlagi. V 
kinematografe, v katerih so predvajali Barryja Lyndona, je poslal plošče z glasbo in 
sezname z navodili, kako naj glasbo predvajajo: 
a) Prosim, uporabite stran 1 za glasbo pred začetkom filma. 
b) Med odmorom predvajajte stran 2, začenši z drugo zarezo. To lahko 
predvajate, kolikor časa želite, vse do konca posnetka. 
c) Če boste glasbo predvajali po filmu, ponovite enako kot med 
odmorom.194 
Na ta način je z glasbo ustvarjal atmosfero ne le med predvajanjem filma, temveč tudi 
pred, med in po projekciji. Kakšno težo je pripisoval sporočilnosti, kaže ne le premislek 
in delo, ki ga je vložil v (i)zbiranje take količine glasbe (o tem priča celoten zvezek, poln 
korespondenc in zapiskov, posvečenih le izboru in oblikovanju glasbe195), ampak tudi 
 
191 McQuisto. We'll Meet Again. 88. 
192 Prav tam. 87. 
193 Hughes. The Complete Kubrick. 189. 
194 a) Please use Side 1 for the pre-film music. 
b) During the intermission, play Side 2, starting with Band 2. You can play this for as long as you want, to 
the end of the record. 
c) If you play music after the film, repeat what you did on the intermission. (prevod Biščak, 2019) 
Zapis Stanleyja Kubricka v: McQuiston. We'll Meet Again. 33. 
195 McQuiston. We'll Meet Again. 89. 
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dejstvo, da je v kinematografe pošiljal ljudi, ki so preverjali, ali ti upoštevajo dana 
navodila in Kubrickov izbor tudi predvajajo.196  
V Barryju Lyndonu je Kubrick ponovno dokazal razumevanje glasbe in njenega vpliva 
na gledalce, čeprav jo je uporabil na drugačen način kot v Odiseji 2001 in Peklenski 
pomaranči. Če je v teh dveh filmih uporabljena tudi zaradi svoje filozofske ali ideološke 
sporočilnosti, ima v Barryju Lyndonu precej bolj klasično vlogo filmske glasbe, ki slika 
razpoloženja in želi v občinstvu vzbuditi čustvene odzive. Morda je s tem namenom tudi 
izbral manj znane kompozicije klasičnih skladateljev, pri katerih pa lahko zaradi njihovih 
značilnosti tudi mnogi nepoznavalci prepoznajo, da gre za klasično glasbo, in jo morda 
celo okvirno časovno uvrstijo. Tradicionalno klasično glasbo je obdelal tako, da ta to sicer 
še vedno ostaja, njene kvalitete pa se spremenijo: »Učinek je podoben, kot da bi videli 
poznano osebo v sanjah in nato ugotovili, da ni, kdor smo mislili, da je.«197 
 
2.2.2.4 Izžarevanje (1980) 
 
Po neuspehu z Barryjem Lyndonom je Kubrick uresničil svojo dolgoletno željo in posnel 
prvo in edino grozljivko v svojem opusu, Izžarevanje, idejo za zgodbo pa je dobil v 
istoimenskem romanu Stephena Kinga. Čeprav je King priljubljen avtor grozljivk, 
Kubricku njegov stil pisanja ni bil všeč, zato je, ne da bi ga sploh prebral, zavrnil tudi 
njegov predlog scenarija. Kot običajno, se je pisanja lotil sam, za pomoč pa je prosil 
pisateljico Diane Johnson in skupaj sta v enajstih tednih napisala scenarij.198 
Kot je za grozljivke običajno, je velik del njihovega vzdušja in vpliva na gledalce odvisen 
od učinkovitosti uporabljene glasbe. Predvsem v tovrstnih filmih je zato pogosta uporaba 
glasbe z veliko napetosti, kar skladatelji dosegajo s kromatičnimi toni, disonancami, 
neobičajno in nepričakovano instrumentacijo in šokom. Večino teh tehnik je moč najti 
predvsem v sodobni klasični glasbi, zato ne preseneča, da je Kubrick za Izžarevanje izbral 
 
196 McQuiston. We'll Meet Again. 35. 
197 »The effect is a bit like seeing a familiar person in a dream, then realizing he is not whom one had 
thought.« (prevod Biščak, 2019) 
McQuiston. We'll Meet Again. 95. 
198 Hughes. The Complete Kubrick. 197, 199. 
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(nediegetska) klasična glasbena dela, napisana po letu 1936199. Brez izbrane glasbe 
(posamezne odlomke je skupaj s filmom – in med seboj – spojil Gordon Stainforth) 
filmska različica gotovo ne bi bila tako srhljivo učinkovita, kot je. Glasba, na edinstven 





Glasbena podlaga Izžarevanja združuje uporabo obstoječih del skladateljev klasične 
glasbe 20. stoletja ter glasbenega prispevka Wendy Carlos in Rachel Elkind. Tokrat 
Kubrick obdelave glasbe ni prepustil aranžerju, temveč se je odločil za sodelovanje z 
oblikovalcem zvoka Gordonom Stainforthom. Že zelo zgodaj je razmišljal o uporabi 
glasbe Pendereckega in Bartóka, Stainforthu pa je predal le veliko količino izbranega 
glasbenega materiala, mu povedal, v katerih scenah želi glasbo, ter na kratko opisal efekt, 
ki ga od nje pričakuje. Stainforth je izbrano glasbo obdelal na različne načine (samih del 
ni spreminjal, temveč le uporabil različne odlomke posameznih kompozicij in jih združil 
– celo naložene enega na drugega, da se odvijajo istočasno) in končne izdelke pošiljal 
Kubricku. Pogosto mu je poslal več možnih glasbenih podlag za isto sceno, da se je ta 
kasneje lahko odločil, katero bo izbral. Glede na način, na katerega so bili odlomki 
obdelani (grobo prekinjeni, spojeni en z drugim), ne preseneča, da naj se Kubrick ne bi 
posvečal ozadju nastanka teh del, njihovemu pomenu ali kritični analizi.201 Kaže, da teh 
kompozicij ni obravnaval na enak način kot ostalih, kjer se je za vsako ceno izogibal 
prekinitvi njihovega naravnega poteka v strahu, da bi se s tem izgubila tudi njihova 
glasbena ideja, zanimivo pa je vprašanje, zakaj je bilo temu tako.  
Ob pregledu različnih načinov Kubrickove uporabe sodobne klasične glasbe je hitro 
opazno, da se ta nahaja v nadnaravnih, strašljivih in izrazito tehnoloških prizorih, kar bi 
lahko kazalo na to, da je tudi režiser sam v teh delih videl predvsem možnost za njeno 
uporabo v kontekstih, v katerih bi uporaba starejših del klasične glasbe dosegla 
popolnoma drugačen učinek. Glede na način, na kakršnega je uporabil delo Johanna 
 
199 Uvodna kompozicija Wendy Carlos je sicer napisana posebej za film, vendar kot temo uporablja napev 
Dies irae, pogosto uporabljen v klasični glasbi, katerega nastanek ocenjujejo na 13. stoletje. 
200 McQuiston. We'll Meet Again. 85. 
201 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 192. 
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Straussa ml. v Odiseji, torej v filmu, katerega bistvo predstavljajo tehnološki izumi in 
dogajanje v prihodnosti, je jasno, da se Kubrick starejših del v tem kontekstu ni otepal, 
vendar pa so morala v kombinaciji s sliko doseči točno določen namen, opravljati točno 
tisto funkcijo, ki jo je želel, in ne le neopazno spremljati slike. Očitno se je zavedal učinka, 
ki ga imajo na večino poslušalcev (in gledalcev) dela sodobnih klasičnih skladateljev, in 
najbrž vedel tudi do, da bi praktično kateri koli skladatelj filmske glasbe za prizore strahu 
in groze napisal nekaj precej podobnega temu. Smiselno bi bilo torej predvidevati, da je 
Kubrick ta dela obravnaval izključno na način, na kakršnega bi obravnaval filmsko 
glasbo, njihov edini namen pa je bil prav ta – vzbujanje strahu v gledalcu.  
Poleg obstoječe glasbe del klasičnih skladateljev 20. stoletja je Kubrick ponovno uporabil 
tudi dela Wendy Carlos in Rachel Elkind. Ker gre za novonastala dela, napisana posebej 
za film (filmsko glasbo), se bom v nadaljevanju posvetila le prvi njuni kompoziciji, 
uporabljeni v filmu, glasbi, ki spremlja njegov začetek. Spremljati je moč ponovno 
vrnitev k temi Dies irae (po njeni uporabi na začetku Peklenske pomaranče), toda tokrat 
je postavljena v ospredje. Z napevom Dies irae glasba takoj, kljub odsotnosti besedila, 
jasno sporoča atmosfero prihajajočega filma. Jack se vozi proti hotelu Overlook, sodnemu 
dnevu naproti.202 
 
Wendy Carlos: The Shining (napev Dies irae) 
Uvodno glasbo v film, ki jo gledalec zasliši ob prizoru po ovinkasti cesti vzpenjajočega 
se avta, je napisala Wendy Carlos. Glasba je sicer avtorska, toda vanjo je vpletla, kot že 
v aranžmaju Purcellove Glasbe za pogreb kraljice Marije iz Peklenske pomaranče, 
gregorijanski napev Dies irae. Na Kubrickovo vprašanje o tem, kakšna glasba bi bila 
najbolj primerna za tematiko grobov in smrti, ji je najprej na misel prišel ta napev, ki je 
sicer pogosto del rekviemov, uglasbitev same sekvence pa v njih lahko nastopa tudi kot 
samostojen stavek. Med bolj znanimi vpeljavami napeva je zadnji stavek Berliozove 
Fantastične simfonije iz leta 1830, ki jo je Kubrick na pobudo Carlosove poslušal, na 
njem pa je pustila močan vtis, zato se je strinjal tudi z uporabo napeva v filmu.203 
 
202 Prav tam. 190. 
203 Prav tam. 193, 194. 
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Avtorstvo napeva pripisujejo Thomasu de Celanu in njegov nastanek umeščajo v sredino 
13. stoletja.204 Napev je nekoč predstavljal sestavni del maše zadušnice, zato je tudi 
njegov prenos v glasbene rekvieme razumljiv. V svoji originalni obliki je Dies irae 
monofona vokalna glasba, seveda z liturgičnim besedilom, zapisan pa je bil v dorskem 
modusu. V delih skladateljev predvsem 19. in 20. stoletja, v katerih se je napev pojavljal, 
je svojo obliko pogosto spremenil, pri tem pa so skladatelji včasih spremenili tudi njegovo 
tonaliteto, kot je na primer to storil Camille Saint-Saëns v Mrtvaškem plesu.205 
 
 
Slika 1: Napev Dies irae206 
 
Wendy Carlos je v Izžarevanju sicer ohranila izvirno melodijo napeva, vendar ga je v 
celoti aranžirala instrumentalno (najprej zazveni v tubi), predvsem pa je uporabila le 
njegova prva dva verza (prvo vrstico), nadaljevala pa z avtorsko glasbo, napisano za film. 
Kljub temu da delo ni vokalno, torej nima teksta, njegova sporočilnost ostaja enaka, saj 
že na samem začetku začrta temačno vzdušje (7), k čemur pripomore tudi znanost same 
melodije. Funkcija, ki jo ima napev v filmu, je torej predvsem ustvarjanje temačne 
atmosfere, poleg tega pa ima do neke mere funkcijo vsevednega pripovedovalca (9), saj 
napoveduje dogajanje, sodni dan, ki se približuje. 
 
 
204»Dies irae.« V EncyclopædiA Britannica. Internetni vir, dostop 16. jan. 2020, 
https://www.britannica.com/topic/Dies-irae 
205 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 194. 
206 Dies irae. Gregorian Chant Hymns: Resources to promote learning of Gregorian chant. Spletna stran, 
dostop 12. jan 2020, http://gregorian-chant-hymns.com/hymns-2/dies-ire.html. 
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György Ligeti: Lontano 
Ligetijevo glasbo je moč razumeti kot povezavo med Odisejo, Izžarevanjem in Široko 
zaprtimi očmi, v katerih se pojavlja, najbrž pa gre enostavno za glasbo, ki je ustrezala 
prizorom negotovosti in strahu, ki jih je Kubrick v teh filmih želel smiselno glasbeno 
opremiti. Slednjo perspektivo podpira predvsem način uporabe del sodobnih klasičnih 
skladateljev (ne le Ligetija) v Izžarevanju, saj je takih del med vsemi režiserjevimi filmi 
tu največ, torej v filmu, ki želi v gledalcu večino časa vzbujati grozo in fiziološke reakcije. 
Lontano je Ligeti napisal leto za delom Lux aeterna, ki ga je Kubrick uporabil v Odiseji, 
torej leta 1967. Čeprav je skladatelj tudi pri tem delu ostal pri uporabi mikropolifonije in 
zvočnih grozdov, je za razliko od Lux aeterna ta kompozicija popolnoma instrumentalna, 
napisana za orkester. Kljub temu je med deloma toliko podobnosti, da ju je Michael D. 
Searby, velik poznavalec Ligetijevega dela, označil kar za sestrski deli.207 Čeprav nikakor 
ne gre za običajno tonalno delo, lahko poslušalec ob poslušanju kljub temu zazna 
prezenco tonalnega centra, ki je po mnenju avtorice Christine Lee Gengaro tisto, kar daje 
mikropolifoniji občutek fokusa in pogona.208 Gre za enostavčno kompozicijo s 
kontinuiranim zvokom, kar je gotovo eden od razlogov, ki so Kubricka prisilili v rezanje 
dela za potrebe filma. 
Lontano se v Izžarevanju pojavi trikrat, del, ki ga je Kubrick uporabil, pa se sicer nahaja 
na sredini stavka. Izjemno malo gledalcev bi delo lahko prepoznalo, zato večina v delu 
prepozna le tipično filmsko glasbo, primerno za grozljivke, kar je bil, kot že omenjeno, 
najbrž režiserjev namen. Prvič in drugič sta uporabljena odlomka krajša od minute. V 
prvem primeru glasba spremlja Dannyja, ki se igra v hotelu, nato pa se obrne in zagleda 
skrivnostni dvojčici, v drugem pa Danny sliši, da ga Dick Halloran, ki v istem trenutku 
Wendy razkazuje hotelsko shrambo, v mislih povpraša, ali si želi sladoleda. Zadnjič je 
odlomek daljši, spremlja igro Wendy in Dannyja na snegu, medtem ko ju Jack zlovešče 
opazuje, in se konča malo po tem, ko Wendy odkrije, da telefonske linije ne delujejo več. 
V vseh treh primerih gre za skrivnostno in strašljivo dogajanje oziroma glasba gledalca 
opozarja na to, da je temu tako. Glasbene značilnosti dela so Kubricku omogočile, da je 
vstop in konec odlomka tako zamaskiral, da sta v vseh primerih praktično neopazna, 
 
207 Prav tam. 197. 
208 Prav tam. 
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nevsiljiva. Stil kompozicije je podoben tipični glasbi za grozljivke oziroma filmski glasbi, 
ki ustvarja suspenz.209 
Ob vsaki uporabi v Izžarevanju ima Lontano enako funkcijo, torej ustvarjanje 
pričakovanja, suspenza, strahu (7). Ker je delo uporabljeno kot običajna filmska glasba, 
je njegova funkcija tista, ki je za grozljivke običajno najbolj pomembna – vzbujanje 
fizioloških reakcij (14). S tem, ko v gledalcu ustvarja strah, pospeši njegov utrip in 
dihanje, njegovo telo spravi v situacijo, podobno stresu, s tem pa dela film veliko bolj 
učinkovit. 
 
Béla Bartók: Adagio iz Glasbe za godala, tolkala in celesto, Sz. 106 
Tako kot Lontano, je tudi Bartókova Glasba za godala, tolkala in celesto v filmu 
uporabljena na treh mestih. Skladatelj je štiristavčno kompozicijo zaključil leta 1936, 
premiero pa je doživela leto kasneje. Kubrick se je v filmu odločil za vpeljavo glasbe iz 
tretjega stavka kompozicije, Adagia, napisanega v stilu, ki ga je Bartók sam imenoval 
»nočna glasba«. Stila sicer ni točno definiral, toda splošno zanj velja, da na neki način 
obuja zvoke narave ponoči na podoben način, kot to počnejo Chopinovi nokturni.210 
Odlomek iz Adagia prvič spremlja prizore Wendy in Dannyja, ki vstopata v labirint ob 
hotelu, in spremlja njuno gibanje v njegovi notranjosti. Medtem Jack v hotelu v steno 
meče žogico, nato pa se sprehodi do replike labirinta v sobi. Ko gledalec pogleda na 
repliko z Jackovega zornega kota, se v njej gibata tudi Wendy in Danny, glasba pa se ves 
ta čas stopnjuje, gradi suspenz. Kratkemu dialogi med njima, v katerem delo doseže vrh, 
sledi oznaka za naslednji dan, ki glasbo in dogajanje ostro prekine. 
Le malo za tem sledi drugi prizor z uporabo Bartókovega odlomka, ta pa spremlja 
Dannyjevo igro v hotelu. Glasba sledi njegovi vožnji s triciklom po hodnikih hotela. 
Deček se ustavi pred sobo s številko 237, vstane s tricikla, postoji pred vrati in se nato 
odloči, da vstopi, vendar so vrata zaklenjena, bežno pa se prikaže slika skrivnostnih 
dvojčic, ki ju je srečal že prej. Kot da bi ga to prestrašilo, se hitro odpelje naprej, slika pa 
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preskoči na Jacka, ki v veliki sobi tipka na pisalni stroj. Počasi se mu začne približevati 
Wendy, kmalu po tem, ko ga ogovori, pa se glasba prekine. 
V zadnjem primeru glasba ponovno spremlja Dannyja, ki se odpravi po igračo v svojo 
sobo. Jack, za katerega mu je bilo naročeno, naj ga ne budi, sedi na postelji in ga pokliče 
k sebi. Dannyja vzame v naročje, mu po bežnem dialogu obljubi, da ne bi ne njega ne 
njegove mame nikoli poškodoval. Čeprav je pogovor popolnoma nedolžen, mu da 
Bartókov odlomek strašljiv pridih, gledalcu da občutek, da se nekaj pripravlja v ozadju. 
Glasba se, kot v prvem primeru, prekine z oznako za naslednji dan. Za ta prizor Kubrick 
sprva ni želel spremljevalne glasbe, toda način, na kakršnega je Stainforth uporabil 
Bartókovo kompozicijo, ga je prepričal, da jo obdrži.211 
Podobno kot Lontano tudi Glasba za godala, tolkala in celesto večinoma ustvarja 
temačno vzdušje (7), gledalcu namiguje, da se v ozadju dogaja več, kot da slutiti samo 
slika (9). Kar jo razlikuje od Ligetijevega dela, je to, da se zdi, kot da ima Bartókova 
kompozicija večjo težo, da ima funkcijo vsevednega pripovedovalca. Na to nakazuje 
dejstvo, da se prve gledalcu opazne spremembe dogajajo prav ob tej glasbi, kot da ji je 
Kubrick pripisal nalogo, da prikaže vir zla, ki ga Jack nosi v sebi.212 
 
Glasba Krzysztofa Pendereckega 
Kompozicije Krzystofa Pendereckega pogosto zaznamuje skladateljevo 
eksperimentiranje z različnimi tehnikami uporabe instrumentov, uporaba aleatorike in 
primeri uporabe grafične notacije. V času povojnega komunizma na Poljskem in striktnih 
pravil, ki jih je tudi znotraj kulture uveljavljala stalinistična oblast, je skladatelj kljub 
temu napisal marsikatero delo, ki jim je nasprotovalo. Za orkester napisano kompozicijo 
Žalostnika za žrtve Hirošime, ki, podobno kot uporabljena Ligetijeva dela, v središče 
postavlja teksturo in zvočne mase, je Penderecki napisal že leta 1960, torej pred 
nastankom Ligetijevih Lux aeterna in Rekviem. Dela, ki sta jih Kubrick in Stainforth 
uporabila za Izžarevanje, so bila napisana med letoma 1961 in 1974, predvsem pri 
 
211 McQiston. We'll Meet Again. 79. 
212 Prav tam. 85. 
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kasnejših med njimi pa se zdi, čeprav gre tudi tu še vedno za kompozicije, ki jih žene 
zvočni parameter, da je skladatelj več pozornosti namenil tudi melodičnim elementom.213 
Čeprav je to težko trditi z gotovostjo, je, upoštevajoč način uporabe njegove glasbe, 
Kubricka zanimal predvsem dejanski vpliv zvoka skladateljevih del na gledalca in ne 
njihovo ozadje ali glasbena ideja. Občinstvo je ob taki glasbi ves čas pod stresom, v 
pričakovanju, v glasbi pa ne najde ničesar domačega, na kar bi se lahko oprlo, občutek 
nestabilnosti pa stopnjuje še dejstvo, da je ločnica med zvočnimi učinki in glasbo v filmu 
zabrisana.214 K temu še dodatno prispeva dejstvo, da je ta glasba ne le nepoznana, temveč 
so kompozicije večkrat naložene kar ena na drugo, zato še za tiste, ki bi jih ločene morda 
prepoznali, to postane praktično nemogoče. 
Zdi se, da glasba Pendereckega predstavlja spremenjenega Jacka, nad katerim so hotel in 
njegove zle sile že dobile oblast, zato je prisotna v velikem delu druge polovice filma, v 
katerem spremlja srhljive in zlovešče prizore, njen namen pa je vzbujanje fizioloških 
reakcij(14) in ustvarjanje temačne atmosfere (7). Po pričevanju Stainfortha, ki je 
Kubricku pomagal z oblikovanjem glasbe, je bilo nalaganje kompozicij prav Kubrickova 
ideja, saj je želel doseči maksimalno tenzijo, česar ena sama kompozicija oziroma iz 
različnih kompozicij sestavljen mozaik, ki sta bila Stainforthova prvotna ideja, enostavno 
nista dosegla.215 Ker je jasno, da so ustvarjalci filma to glasbo obravnavali izjemno 
neglasbeno, se glasbene in idejne analize posameznih del ne zdijo smiselne. To glasbeno 
sestavljanko, ki sta jo s Kubrickom sestavila za film, lepo kažeta Stainforthovi skici, 
obenem pa opozarjata na to, da se je Kubrick s tem načinom oddaljil daleč od ohranjanja 
glasbene ideje, ki mu je bila sicer tako pomembna. 
 
 
213 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 201. 
214 Prav tam. 202. 
215 Stainforth, Gordon. The Shining Music – Introductory Note. Gordon Stainforth: Words and Ideas. 








Slika 3: Stainforthova skica uporabe del Pendereckega217 
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Ideje in zunajglasbeni pomeni 
 
V Izžarevanju se glasba, precej bolj kot v drugih Kubrickovih filmih, zadržuje na obrobju. 
Ni vedno jasno, da gre za glasbo, pogosto bi jo lahko zamenjali tudi za različne zvočne 
efekte.218 Velik del razloga za to lahko najbrž pripišemo njegovemu glasbenemu izboru, 
ki je (z izjemo diegetske glasbe) sestavljen popolnoma iz klasičnih del, nastalih po letu 
1936, torej del sodobnih klasičnih skladateljev, poleg tega pa je Kubrick ta dela pogosto 
tudi obravnavali bolj kot zvočne efekte in manj kot samostojna glasbena dela. Trenutki, 
ko gledalec ne prepozna takoj, ali gre za glasbo ali efekte, pa so za film (še posebej zato, 
ker gre za žanr grozljivke) izjemnega pomena, saj povzročajo zmedenost in dezorientacijo 
gledalca, s tem pa ga lahko film še bolj efektivno preseneti. Toda te zmedenosti oziroma 
negotovosti glede izvora zvoka ne povzročajo le stilne značilnosti glasbenih del, temveč 
tudi dejstvo, da njihova glasnost pogosto počasi narašča iz tišine. Gledalec tako šele 
kasneje, postopoma, prepozna zvok kot glasbo in lokacijo njenega izvora.219 
Christine Lee Gengaro glasbo v filmu Izžarevanje razvršča v dve kategoriji. V prvo 
uvršča avantgardno, pogosto atonalno in amelodično glasbo, ki se pojavlja v 
nediegetskem svetu, ter njeno diegetsko nasprotje, ki ga predstavlja tonalna in melodična 
glasba.220 Gledalec v nediegetski glasbi Bartóka, Ligetija in Pendereckega hitro prepozna 
tipično glasbo grozljivk, kar je razumljivo, saj njene značilnosti dejansko ustrezajo tistim, 
ki se običajno pojavljajo v glasbeni spremljavi tovrstnih filmov (atonalnost, disonance, 
kromatika, uporaba nizkih in visokih registrov, presenečenja). Nediegetska glasba s 
svojimi počasnimi prihodi in odhodi predstavlja »drugo«, ki se počasi priplazi v svet 
družine Torrance (še posebej v Jackov svet) in se prav tako počasi odkrade nazaj, od 
koder je prišlo. Kubrick je na ta način rešil težavo prikaza nadnaravnega, nevidnih sil, ki 
vplivajo na življenje filmskih oseb, saj je vse to nakazal le z glasbo.221 Odločil se je za 
podoben način glasbenega prikaza težko upodobljivih prizorov kot v Odiseji 2001, v 
kateri je nadnaravno, nezemeljsko prav tako uprizoril z glasbo, pri tem pa celo uporabil 
slogovno podobna dela (v neki meri celo istega skladatelja – Ligetija). Njegovi zapiski v 
izvodu Kingovega romana kažejo, da se je s tem ukvarjal že med samim branjem, saj je 
 
218 McQuiston. We'll Meet Again. 36. 
219 Prav tam. 69, 70. 
220 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 190. 
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poleg Kingove razlage, kaj »izžarevanje« sploh je, jasno zavrnil možnost besedne razlage 
in si zapisal le »electronic music«222 in »hear it, don't explain it«223. Glasbeno sfero 
Izžarevanja torej zaznamujejo predvsem počasno stopnjevanje, kontinuiteta, toda tako 
glasbeni kot dramski lok se prelomita, ko glasbo Bartóka in Ligetija zamenjajo posamezni 
odlomki in nalaganja odlomkov kompozicij Pendereckega. Te prinesejo dokončno 
Jackovo preobrazbo, ki ji ni poti nazaj, podobno kot glasbi, ki to preobrazbo spremlja.224 
Kot kaže, se je Kubrick z izborom glasbe pričel ukvarjati že zelo zgodaj in vanj vložil 
veliko premisleka. Iskanje in poslušanje glasbe je bilo dolgotrajno, toda zdi se, da mu to 
delo ni bilo odveč. Veliko glasbe je skozi poslušanje in predloge drugih izbral sam, nekaj 
idej pa je dobil tudi v Kingovi literarni predlogi, ta v romanu namreč omeni, da je Wendy 
ljubiteljica Bartóka.225 Christine Gengaro ugotavlja, da je prav izbor glasbe omogočal 
izjemno fleksibilnost v njeni uporabi, saj to omogočajo njena struktura, atonalnost ter 
usmerjenost v zvočnost in ne melodičnost kompozicij. Njegov izbor in način uporabe 
glasbe pa ni le predstavil glasbe Pendereckega in Bartóka (Ligetiju se je to zgodilo že z 
Odisejo) širšemu občinstvu (ne glede na to, ali je nato to glasbo poslušalo tudi po ogledu 
filma ali ne), temveč je vplival tudi na vrsto izdelovalcev filmov v žanru grozljivk.226 
Toda ali ima glasba v Izžarevanju še kakšno drugo sporočilo poleg običajnih funkcij 
filmske glasbe in predstavljanja nadnaravnega? Prizor, v katerem se Jack prebudi iz nočne 
more, se je Kubrick odločil pospremiti z delom Jakobovo prebujenje Krzysztofa 
Pendereckega, toda za ujemanje med filmskim dogajanjem in naslovom dela je dejal, da 
gre le za čudno naključje.227 Izvirni nemški naslov kompozicije v celoti izhaja iz Svetega 
pisma in se glasi: »Als Jakob erwachte aus dem Schlaf, sah er, daß Gott dagewesen war. 
Er hat es aber nicht gemerkt,«228 pomen česar bi gledalec lahko prenesel na sam film. 
Jack se iz sanj prebudi drugačen, videl je nekaj, kar ga je pretreslo, njegovo »prebujenje« 
pa bi lahko razumeli tudi kot končni preobrat na poti v norost oziroma prepustitev 
nadnaravnim silam, ki ga prisilijo v grozodejstva. To pomensko povezavo bi sicer lahko 
 
222 »elektronska glasba« 
Stanley Kubrick cit. po: McQuiston. We'll Meet Again. 84. 
223 »moraš slišati, ne pojasnjuj« (prevod Biščak, 2019) 
Stanley Kubrick cit. po: McQuiston. We'll Meet Again. 84. 
224 Prav tam. 44. 
225 Prav tam. 29. 
226 Gengaro. Listening to Stanley Kubrick. 214. 
227 Hughes. The Complete Kubrick. 204. 




vzpostavili vsi, ki so seznanjeni s Svetim pismom in Jakobovo zgodbo, toda obenem bi 
morali poznati tudi naslov kompozicije, takih gledalcev pa je najbrž izjemno malo. Prav 
tako množicam zelo težko razpoznaven skriti pomen je v filmu prepoznal Geoffrey Cocks 
v knjigi The Wolf at the Door: Stanley Kubrick, History, and the Holocaust, v kateri 
zagovarja teorijo, da je Kubrick s krvjo, ki teče iz dvigala, impliciral na kri milijonov, ki 
je bila prelita v vojni in genocidu nad Judi. Še posebej veliko vlogo v oblikovanju filma 
o holokavstu (kamor uvršča tudi Izžarevanje) pripisuje izboru glasbe, saj ta predstavlja 
dela srednje- in vzhodnoevropskih skladateljev.229 
Pri izbiranju in oblikovanju glasbe za Izžarevanje je Kubrick ponovno pokazal svojo 
neobičajnost in morda razlog, zakaj ni mogel sodelovati z običajnimi skladatelji filmske 
glasbe. Glede na količino glasbe, ki jo je Stainforth pomagal vključiti v film, domneva, 
da je Kubrick pred odločitvijo potreboval ogromno izbire, najbrž ne bi bila napačna. V 
primeru, da bi glasbo pisal skladatelj filmske glasbe, bi bil prisiljen v to vložiti ogromno 
dela, večinoma celo ne da bi film pred tem sploh videl.230 Stainforth je Kubricku najprej 
pomagal z izborom glasbe, nato pa glasbene odlomke »sestavil« skupaj, pri tem pa za 
režiserja pogosto pripravil več možnih variant, med katerimi se je na koncu ta odločil za 
zmagovalno.231 
Kubrick je do Izžarevanja že pokazal, da se zaveda gledalčeve odzivnosti na glasbo in 
tega, kaj vse ta s seboj prinese. Ponovno jo je uporabljal tudi kot nit v filmski zgodbi, ki 
je med seboj povezovala posamezne dele in med njimi ustvarjala razmerja. Vedel je, da 
ustvarja pričakovanje in možnost predvidevanja publike, in jo za to tudi izkoriščal.232 
Pomemben preskok pa pokaže v načinu obdelovanja glasbe. V veliki meri uporablja 
izzvenevanja, jo reže, krajša in sestavlja, povsem neodvisno od njene forme. To je 
predvsem neobičajno zato, ker tak način dela predstavlja popolno nasprotje njegovemu 
zagovarjanju ohranjanja kompozicij v kolikor mogoče izvirni obliki. Zakaj se je torej v 
Izžarevanju odločil drugače? Kot omenjeno, je glasbeni izbor lažje spreminjal zaradi 
značilnosti izbranih del, toda odsotnost melodije in jasne forme gotovo ne pomeni, da 
delo ne vsebuje glasbene ideje. Gre za glasbo, ki v žanru grozljivke ne preseneča, saj 
uporablja kompozicijske tehnike, ki bi jih za tak film najbrž izrabil marsikateri skladatelj 
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filmske glasbe. Se je torej za tak pristop odločil zato, ker je želel glasbo kar se da dobro 
prilagoditi žanru, postopoma graditi vzdušje in jo zaradi večje efektivnosti narediti manj 
očitno, ali je v resnici ni razumel enako kot druge klasične glasbe in jo je uporabil le 
zaradi njene zvočne »primernosti«, ni pa se mu zdelo mogoče, da vsebuje glasbene ideje, 
ki bi jih bilo potrebno ohraniti? 
 
2.2.2.5 Široko zaprte oči (1999) 
 
Sedem let po izidu Izžarevanja je Kubrick izdal še film Popolna bojna oprema, za 
katerega je glasbo napisala kar Kubrickova hči, Vivian Kubrick, pod psevdonimom 
Abigail Mead. Čeprav je bilo za Kubricka običajno, da si je za izdelavo vsakega filma 
vzel čas, je med njegovima zadnjima dvema filmoma preteklo kar 12 let. Leta 1999 je 
tako izšel film z naslovom Široko zaprte oči, zasnovan na zgodbi Sanjske novele 
avstrijskega avtorja Arthurja Schnitzlerja in posnet po scenariju, ki je bil plod sodelovanja 
med Kubrickom in scenaristom Fredericom Raphaelom.233 
Film spremlja noč v življenju poročenega zdravnika Billa, ki se po bolečem razkritju 
ženine skrivnosti z željo po avanturi poda na newyorške ulice, kjer pa se kmalu znajde v 
nevarnosti. Glasba pomaga pri slikanju strahu in negotovosti, ki ju čuti, poleg tega pa k 
negotovosti gledalca pripomore tudi dejstvo, da je meja med diegetskim in nediegetskim 
zabrisana, saj njen izvor pogosto ni popolnoma jasen. Kubrick je v svoj izbor klasične 
glasbe vključil dela Šostakoviča, Liszta, Ligetija in Mozarta, k sodelovanju pa je povabil 
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Kot v prejšnjih je tudi v Kubrickovem zadnjem filmu glasba izjemno pomemben element, 
saj ima v prenašanju informacij skoraj enako vlogo kot dialog.235 Med vsemi njegovimi 
stvaritvami je tu meja med diegetskim in nediegetskim najbolj nejasna, saj jo uporabljena 
glasba ves čas prestopa ter se na ta način igra z gledalčevimi občutki in dojemanjem 
filmskega prostora, k občutku skrivnostnosti in iluzornosti pa pripomore tudi opustitev 
pripovedovalca (ki je sicer prisoten v Peklenski pomaranči in Barryju Lyndonu).236 
Do Široko zaprtih oči se je občinstvo ne le navadilo na Kubrickove (neobičajne) glasbene 
odločitve, temveč je v tem pogledu od njega celo pričakovalo več kot od drugih filmskih 
režiserjev.237 Tudi tokrat se ni pretirano obremenjeval s časom in kontekstom, v katerem 
je delo nastalo, temveč je na prvo mesto postavil predvsem cilj poiskati glasbo, ki najbolje 
deluje s filmom in podpira prave občutke in ideje. Ob stran je postavil tudi svoje lastne 
občutke, ki jih je imel do določenih del, kar je med drugim pokazal, ko se je le nekaj 
tednov pred premiero filma odločil, da bo namesto (njemu zelo ljubega) Wagnerjevega 
dela Pesmi na stihe Mathilde Wesendonck uporabil drugi stavek Ligetijeve kompozicije 
Musica Ricercata, saj je ta bolj ustrezala vzdušju, ki ga je želel doseči. Ker je želel bolj 
ostro, udarno izvedbo, je delo posebej za film posnel pianist Dominic Harlan, sin Jana 
Harlana.238 Ta zamenjava v zadnjem trenutku se je ponovno izkazala za dobro odločitev, 
saj je ujela pozornost občinstva in postala skorajda najbolj prepoznaven del filma, 
njegova himna.239 
V primerjavi z ostalimi filmi je različnih glasbenih del v Kubrickovem zadnjem filmu 
pravzaprav malo. Poleg obstoječih del klasičnih skladateljev, med katerimi so Šostakovič, 
Mozart, Liszt in že omenjeni Ligeti, je nekaj glasbe napisala angleška violinistka in 
skladateljica Jocelyn Pook. Ko je Kubrick slišal eno od njenih kompozicij Backwards 
Priest, jo je navdušen kontaktiral in najel kot skladateljico. Med ostalo njeno uporabljeno 
glasbo v spominu najbolj ostane delo Masked Ball, ki je pravzaprav priredba dela 
Backwards Priest.240 Kompozicija, ki združuje akorde v godalih in posnetek nazaj 
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predvajanega liturgičnega petja romunskega duhovnika, skupaj z Ligetijevo Musico 
ricercato in Šostakovičevim valčkom iz Suite za revijski orkester št. 2 gotovo sestavlja 
trio, ki gledalcu ostane v spominu še dolgo po tem, ko je filma že konec. 
 
Dmitrij Šostakovič: Valček št. 2 iz Suite za revijski orkester št. 2 
Kubrick je Široko zaprte oči začel na podoben način kot ostale obravnavane filme – z 
glasbo. Šostakovičev Valček št. 2 iz Suite za revijski orkester št. 2 je torej prvi element 
filma, s katerim režiser postreže gledalcu, saj ta zasliši glasbo, še preden zagleda prvi 
filmski prizor. Očitno je imelo to delo veliko težo za Kubricka, saj se je zanj odločil, še 
preden je pričel z dejanskim snemanjem filma, obenem pa film na neki način uokvirja, 
saj ga ne le otvori, temveč ga s predvajanjem med zaključno špico tudi sklene.241 
Valček št. 2 je del suite, sestavljene iz osmih različnih Šostakovičevih del, med drugim 
tistih, ki jih je skladatelj napisal za filme, posnete v štiridesetih in petdesetih letih 20. 
stoletja. Valček, ki si ga je Kubrick izbral kot eno osrednjih kompozicij v Široko zaprtih 
očeh, je bil sicer uporabljen v filmu Prvi ešalon (The First Echelon) iz leta 1956,242 
gotovo pa je danes eno Šostakovičevih najbolj znanih del. Z izrazitim tridobnim ritmom, 
značilnim za valček, in hitro zapomnljivo otožno melodijo, ki jo na začetku prinese 
saksofon, kompozicija hitro zariše filmsko atmosfero. Kasneje se pojavi še dvakrat, med 
prikazom vsakdana zakoncev Harford, in kot prej omenjeno, na čistem koncu zgodbe. 
V prvem primeru je Kubrick izvedel podoben »trik« kot z Beethovnovo glasbo v 
Peklenski pomaranči. Ko gledalec najprej zasliši Šostakovičev valček, je prepričan, da 
gre za nediegetsko glasbo, tako pa ostane vse do trenutka, ko Bill pred odhodom izklopi 
radio in z njim Šostakoviča. Takrat spozna, da ga je režiser pravzaprav zavedel, saj je bila 
glasba ves čas diegetska (5). S tem trikom na neki način začrta celoten film, saj vprašanje 
resničnosti in izmišljenosti videnega in slišanega ves čas prihaja v ospredje. Glasba ima 
več funkcij; še preden se ji pridruži slika, v uvodu zariše filmsko atmosfero (7), po 
združitvi s prizorom priprav na odhod zakoncev Harford pa prevzame še funkcijo 
komentatorke dogajanja (4) oziroma ilustratorke gibanja (1). Funkcije filmske glasbe se 
med seboj pogosto prekrivajo, pravzaprav so že ločnice med njimi zelo zabrisane oziroma 
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jih je mogoče interpretirati na različne načine. To lepo ponazori prav ta primer, saj sta 
funkciji komentiranja dogajanja in ilustriranja gibanja nekako združeni, med seboj 
prepleteni. Ne gre za običajno ilustriranje gibanja, kjer glasba gibanje poudarja na 
komičen način, temveč je podobno načinu, ki ga je Kubrick uporabil že pri Straussovem 
valčku Na lepi modri Donavi v Odiseji 2001. Gre bolj za stilizirano gibanje, za idejo plesa 
skozi vsakdan, kot da so koraki Billa in Alice naučeni kot koraki v valčku. S tem Kubrick 
tako med njima kot med vsakim od njiju in njunima življenjema vzpostavi distanco, zato 
pa je tu že mogoče prepoznati tudi obrise funkcije komentiranja dogajanja. Na enak način 
je ista glasba uporabljena v drugem primeru, kjer spremlja njune vsakodnevne aktivnosti, 
prikaz njunega »popolnega« življenja oziroma popolne slike, za katero želita, da jo imajo 
o njunem življenju drugi. V zadnjem primeru glasba gledalca opomni na svoje prejšnje 
pojavitve (10) in mu s tem da vedeti, da sta se Bill in Alice kljub vsemu vrnila v svoje 
običajno »popolno« življenje, obenem pa zastavi vprašanje, ali so se vsi vmesni dogodki 
res zgodili ali so bili morda le privid, iluzija.243 
 
György Ligeti: Musica ricercata II: Mesto, rigido e ceremoniale 
Ligetijeva Musica ricercata je niz enajstih kompozicij za klavir, napisanih v zgodnjih 
petdesetih letih 20. stoletja. Celoten niz vodi skupna ideja, saj se je Ligeti v vsaki od 
kompozicij omejil s številom tonov, ki jih lahko uporabi, pri tem pa v vsaki uporabil en 
ton več kot v prejšnji.244 Drugi stavek niza z oznako Mesto, rigido e ceremoniale je edini, 
ki se pojavi v filmu, sestavljajo pa ga trije toni, eis, fis in g, v katerih Christine Lee 
Gengaro prepoznava tri težave, s katerimi se v zgodbi sooča Bill: skušnjavo, greh in 
maščevanje.245 
 Kompozicijo sestavljata dva kontrastna elementa, prvi je izmenjujoči interval male 
sekunde med eis in fis, drugi pa ponavljajoči se ton g, v katerem napetost doseže višek, 
kar je Kubrick izrabil za prizore, ki prikazujejo največjo grozo. Delo se prvič pojavi na 
plesu v maskah, ki se ga Bill udeleži, kljub temu da gre za skrivnosten dogodek, na 
katerega ni bil povabljen. Ko postane jasno, da so odkrili njegovo nedovoljeno prisotnost, 
začuti strah, ki ga zrcali tudi Musica ricercata. Med izmenjavanjem malih sekund ta strah 
 
243 Prav tam. 232. 
244 Prav tam. 242, 243. 
245 Prav tam. 244. 
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raste, saj se Bill podaja v nepoznano situacijo, ne ve, kaj lahko pričakuje, ali je v 
nevarnosti. Stopnjevanje napetosti se nadaljuje do vedno hitrejšega ponavljanja tona g, 
vrh pa doseže takrat, ko Bill na zahtevo zbranih odstrani svojo masko. Ponovno nastopi 
del s ponavljajočimi sekundami, ki se ostro prekine, ko ga neznana ženska s svojim 
žrtvovanjem reši neznane kazni, ki bi sicer sledila. 
Od tega trenutka pa vse do konca filma, ko Bill na postelji poleg speče žene ponovno 
zagleda masko, se Ligetijeva kompozicija ves čas vrača kot neke vrste vodilni motiv, ki 
označuje njegov strah in nevarnost, ki mu preti. Ponavljajoči in vedno hitrejši g, ki vedno 
naznanja največjo grozo, je skladatelj napisal kot idejo noža, ki se zarine v Stalinovo srce, 
tu pa morda predstavlja Billovo srce, ki bije vedno hitreje, vedno bolj intenzivno.246 
Glasba ima torej gotovo funkcijo vodilnega motiva (9), poleg tega pa jasno riše igralčeva 
čustva (6) in ista čustva vzbuja v gledalcu. Zdi se, da je Kubrick to delo ponovno izbral 
kot tipično filmsko glasbo, upoštevajoč predvsem njegove glasbene lastnosti in ne ideje, 
ki stoji za njim.  
 
Franz Liszt: Sivi oblaki, S. 199 
Sivi oblaki je kratko klavirsko delo Franza Liszta, napisano leta 1881, slabih pet let pred 
skladateljevo smrtjo. Kompozicija naznanja čas prihajajočih impresionistov, njeno 
vzdušje in harmonije, katerih ključna gradnika so zvečani trizvoki in kvartni akordi, pa 
pogosto opisujejo kot nemirne in nerazrešene, kar je morda tudi posledica tega, da je bilo 
delo ustvarjeno v težkem obdobju Lisztovega življenja.247 
V filmu se odlomek tega dela pojavi samo enkrat, in sicer v mrtvašnici, kjer se Bill 
prepriča o smrti svoje domnevne rešiteljice. Ko zagleda njeno truplo, se spomni njunega 
zadnjega pogovora, v katerem ga je opozorila, da bi lahko bila posledica njegovih 
nepremišljenih dejanj tudi njuna smrt. Takoj za tem gledalec zasliši Sive oblake, ki 
prinesejo s seboj mračnejše vzdušje, že sama uporaba klavirja in tremoli, ki vstopijo 
kasneje, pa rahlo spominjata na Ligetijevo Musico ricercato, kar prikliče v spomin tudi 
občutek strahu, ki ga delo povzroča. Ker je dogajanje v mrtvašnici tesno povezano z 
vsemi dogodki, v katerih je Kubrick uporabil Ligetijevo kompozicijo, se ne zdi 
 
246 Prav tam. 244. 
247 Prav tam. 247. 
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neobičajno, da bi se na te dogodke navezal tudi z uporabo (v določenih aspektih) podobne 
glasbe. 
Tudi funkcija Lisztove glasbe je predvsem ustvarjanje atmosfere (7) in komentiranje 
dogajanja (4). Delo s seboj prinaša nemir in negotovost ter se sklicuje na grozo in strah, 
ki sta spremljala Billa v njegovi bližnji preteklosti. Seveda namen te glasbe ni le 
sporočanje Billovih občutkov, temveč želi te iste občutke vzbuditi tudi v gledalcu, na tej 
ravni ga poskuša postaviti v Billu enako pozicijo, mu junaka na ta način približati in 
istočasno film narediti bolj učinkovit. 
 
W. A. Mozart: Rex tremendae iz Rekviema v d-molu, K. 626 
Mozartov Rekviem je gotovo eno najbolj znanih del ne le v skladateljevem opusu, temveč 
v klasični glasbi nasploh, zato je smiselno domnevati, da ga v filmu prepozna marsikateri 
gledalec. Ker gre za uglasbitev maše za umrle, ta glasba nerazdružljivo s seboj prinaša 
idejo smrti, minljivosti. Čeprav je odlomek stavka Rex tremendae, ki ga je Kubrick 
vključil v film, kratek, se pojavi samo enkrat in je poleg tega uporabljen še znotraj 
diegeze, s seboj pa prinaša veliko sporočilnost. 
Kompozicija se edinkrat pojavi v kavarni, kjer Bill prebere novico o dekletu, ki je zaužilo 
prevelik odmerek drog, in posumi, da gre za dekle, ki ga je v dvorcu s svojim žrtvovanjem 
rešilo. Čeprav je dekle v tem trenutku še živo, glasba prevzame funkcijo vsevednega 
pripovedovalca (9), saj napove njeno smrt, ki se zgodi šele kasneje. Poleg tega ima delo 
zaradi svoje vpetosti v filmsko zgodbo tudi funkcijo diegetske glasbe (5), vendar pa se 
gledalec upravičeno povpraša o njeni primernosti, saj je to, da Rekviem predvajajo v 
kavarni, izjemno nenavadno. 
 
Ideje in zunajglasbeni pomeni 
 
Zanimiv namig o nadaljevanju filma Kubrick poda že z geslom, ki ga Billu zaupa prijatelj 
Nick in s katerim pridobi dostop do skrivne orgije. V knjižni predlogi se je geslo ujemalo 
z imenom kraja, kjer je Billova žena Alice spoznala pomorskega častnika, zaradi katerega 
je razmišljala o tem, da bi zapustila moža. Kubrick je ta podatek zamenjal z drugim – 
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namesto da bi bilo geslo Cape Cod, kakor se je v filmu imenoval kraj, je uporabil besedo 
»fidelio«. Fidelio lahko razumemo kot namig na Beethovnovo edino opero, v kateri 
Leonora, preoblečena v ječarjevega pomočnika, iz zapora reši svojega moža, po krivem 
obtoženega Florestana, kar napoveduje skrivnostno žensko, ki bo pred nevarnostjo kmalu 
rešila Billa. Opera idealizira zakonsko zvezo, ki je v filmu postavljena na preizkušnjo, 
obenem pa je »fidelio« lahko tudi namig na besedo »fedele« oziroma zvest, od koder 
izhaja.248 Tudi ta pomen je mogoče aplicirati na filmsko dogajanje, saj se Bill podaja na 
pot, kjer bo njegova zvestoba večkrat postavljena na preizkušnjo. 
 Podobno preroško učinkuje tudi kasnejša uporaba stavka Rex tremendae iz Mozartovega 
Rekviema s sledečim besedilom:  
Rex tremendae majestatis,  Kralj strahotne velikosti, 
qui salvandos salvas gratis,  ki zveličaš iz blagosti,  
salva me, fons pietatis.   reši me, ti vir svetosti.249 
Izvor glasbe ni povsem jasen, saj se zdi, da je diegetska, obenem pa je zelo neobičajno, 
da bi se Rekviem predvajal v kavarni, še posebej v božičnem času, toda k vtisu 
diegetskosti vpliva tudi dejstvo, da ga izpodrine Ligetijeva Musica Ricercata, za katero 
je njen nediegetski izvor nevprašljiv. Ne glede na izvor se zdi, da je Kubrick z vpeljavo 
rekviema kot pogrebne maše napovedal sledeče dogodke oziroma dal glasbi vlogo 
vsevednega pripovedovalca. Ko Bill v časopisu prebere, da je nekdanja lepotna kraljica 
v hotelu vzela prevelik odmerek drog in da so jo odpeljali v bolnišnico, daje le prisotnost 
Rekviema slutiti, da bo kmalu (oziroma je že) mrtva.250 Bill v dekletu iz članka prepozna 
svojo rešiteljico, zato ga prevzame strah (kar nakazuje tudi nenadna prisotnost Musice 
ricercate), besedilo Rex tremendae pa se ob zli slutnji zdi kot njegova tiha molitev. 
Vloga Ligetijeve glasbe je precej drugačna, saj spominja na način, na katerega jo je 
Kubrick uporabljal že v prejšnjih filmih, torej za gradnjo vzdušja in skrivnostne pojave, 
pri katerih se je glasba igrala s pričakovanji gledalca. Zaradi svoje nepoznanosti prinaša 
predhodne asociacije le minimalnemu številu gledalcev, Kubrick pa je v veliki meri 
izrabil možnost navezovanja na prejšnje dogodke z enako glasbo. V Široko zaprtih očeh 
je Ligetijeva Musica Ricercata prisotna ob vseh skrb vzbujajočih in grozečih trenutkih, 
 
248 Prav tam. 230. 
249 Prevod Valentin Vodnik, NUK, Ms 519, ki ga je objavil v Zgodnji Danici (1858, št. 3, 1) 
250 McQuiston. We'll Meet Again. 62. 
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ki dajejo Billu (in občinstvu) slutiti, da se bo zgodilo nekaj slabega, da mu grozi 
nevarnost. Na ta način z vsako ponovitvijo povzroča podoben odziv, ustvarja enako 
vzdušje, gledalca pa spodbudi, da ta dogodek poveže z drugimi, ki jih je spremljala enaka 
glasba, oziroma ga interpretira v enakem kontekstu kot Bill (in Kubrick).251 Že sama 
zgradba dela slika stopnjujoč se strah, ki se sprva prikrade s ponavljanjem motiva poltona, 
nato pa napreduje do ponavljajočega tona g, ki spominja na paniko, na alarm za preplah, 
tako pa je uporabljan tudi v filmu, saj vedno v glasbo prezrcali Billove najhujše 
strahove.252  
Morda največjo sporočilnost pa nosi delo, ki (kot je za Kubricka že običajno) uokvirja 
celoten film, Šostakovičev Valček št. 2 iz Suite za revizijski orkester št. 2. Ligetijeva 
glasba sicer slika trenutna vzdušja, Šostakovičev valček pa gledalca poziva, da celotno 
filmsko zgodbo in izkušnjo pogleda z večje razdalje. Gledalec kmalu ugotovi, da se 
Kubrick poigrava z njegovim dojemanjem, saj Bill z izklopom radia ustavi tudi glasbo, 
to dejanje pa jo takoj prestavi v diegetski svet. Čeprav se odvije šele nekaj začetnih 
prizorov filma, Kubrick gledalca že prisili k temu, da se ta vpraša o resničnosti dogajanja, 
da stopi korak nazaj in ponovno interpretira videno. S tem, ko enako glasbo umesti na 
konec filma, se zdi, da občinstvu namigne, naj se ponovno odmakne in interpretira film z 
druge perspektive, naj se ponovno vpraša o njegovi resničnosti. Na stran teorije, da so 
celoten film le Billove sanje, se nagiba tudi besedna zveza, ki predstavlja naslov filma, 
»široko zaprte oči«. Čeprav gre očitno za oksimoron, bi ga le lahko razložili v kontekstu 
sanj – sanjajoči ima sicer zaprte oči, toda v sanjah so te široko odprte. Ta razlaga se 
smiselno naveže tudi na izvirni naslov literarne predloge, Traumnovelle oziroma Sanjska 
novela. Toda morda vprašanje resničnosti ali morebitne fiktivnosti zgodbe ni glavno 
Kubrickovo sporočilo; z besedami Kate McQuiston: »Tako za Kubrickove like kot 





251 Prav tam. 120. 
252 Prav tam. 125. 
253 »Both for Kubrick's characters and his audience, reality is elusive and, in the end, somewhat beside the 
point.« (prevod Biščak, 2019) 
McQuiston. We'll Meet Again. 60. 
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2.3 Recepcija filmov in glasbe. 
 
2.3.1 Zakaj razumemo sodobno klasično glasbo kot »čudno«, 
»vesoljsko«, neposlušljivo; semantika sodobne klasične 
glasbe. 
 
Kubrick se kljub njeni nepriljubljenosti v zahodni družbi v svojih filmih ni bal uporabe 
sodobne klasične glasbe, vendar se zdi, da je imel do nje vendarle drugačen odnos kot do 
glasbe starejših klasičnih skladateljev. V mnogih njegovih filmih se pojavlja glasba 
Ligetija, toda potrebno je omeniti, da je ta uporabljena le v znanstvenofantastičnih 
prizorih Odiseje ter prizorih strahu in groze Izžarevanja in Široko zaprtih oči. Predvsem 
v Izžarevanju se je Kubrick odločil le za glasbena dela, nastala v 20. stoletju, natančneje 
po letu 1936, torej za (predvsem v tistem času) izrazito sodobno klasično glasbo. 
Podobne uporabe sodobnih klasičnih kompozicij v filmih je precej, največkrat v 
znanstvenofantastičnih filmih, filmih tehnološke prihodnosti in filmih, ki želijo v gledalcu 
vzbuditi negotovost, strah in grozo, zanimivo pa je vprašanje, zakaj je temu tako? Kaj 
dela to glasbo v tem pogledu tako učinkovito in zakaj jo publika brez težav sprejme v 
filmu, obenem pa je tako nepriljubljena v glasbenih dvoranah? Zakaj razumemo sodobno 
glasbo kot čudno, vesoljsko in neposlušljivo? 
Pogledov in odgovorov na to vprašanje je najbrž precej, v nadaljevanju pa sem se 
osredotočila na dve možni razlagi. Avtor prve je Alex Ross, glasbeni kritik in avtor, ki 
podaja družbeno-kulturni odgovor na to vprašanje, v katerem izpostavlja sistematično 
zapostavljanje sodobnih skladateljev klasične glasbe s strani poslušalcev in glasbenih 
ustanov v zameno za idealizirano glasbo preteklosti. Drugi, fiziološki pogled podaja 
drugačno razlago, ki temelji na povsem biološki razlagi odzivov človeškega telesa na 
postopke, ki se jih uporablja v sodobni klasični glasbi, in razlogih za to, da imajo možgani 
težave z obdelavo informacij, ki jih ta podaja. Fiziološka razlaga je delo britanskega 
kemika in fizika Philipa Balla, avtorja knjige The Music Instinct iz leta 2010, v kateri med 





V članku z naslovom Why do we hate modern classical music?254, objavljenem v 
angleškem časopisu The Guardian, se Alex Ross posveča vprašanju zapostavljenosti 
sodobne klasične glasbe v družbi, predvsem v primerjavi z drugimi sodobnimi 
umetnostmi, kot so arhitektura, slikarstvo in gledališče. 
Kljub temu da je od prvih šokantnih del Arnolda Schönberga, Albana Berga in Antona 
Weberna minilo že celo stoletje, sodobna klasična glasba med mnogimi ljubitelji klasične 
glasbe še vedno zavzema mesto zapostavljane in nepriljubljene, redko je prisotna na 
koncertih, tudi kadar je, pa odhodi poslušalcev iz dvorane niso nič neobičajnega in 
nepričakovanega. Taki odzivi niso značilni le za določeno mesto ali državo, temveč so 
izjemno razširjeni po mnogih svetovnih koncertnih dvoranah. 
Kritiki, zgodovinarji in nevroznanstveniki se že več desetletij poskušajo dokopati do 
razloga takšne nepriljubljenosti sodobne klasične glasbe med poslušalci. Nepriljubljenost 
te glasbe je predvsem zanimiva zato, ker drznost in novost v drugih umetnostih nista 
sprejeti z enakim neodobravanjem, celo nasprotno. Veliko sodobnih slikarjev in 
arhitektov je izjemno cenjenih in splošno sprejetih, njihova dela so iskana in priljubljena, 
na trgu pa dosegajo zavidljivo vrednost, ugotavlja Ross. Kje torej tiči vzrok takšne 
neenakosti med skladatelji in ostalimi sodobnimi umetniki? 
Kot eno od teorij Ross obravnava razlago, da je želja po preprosti tonalnosti že od rojstva 
vpeta v človeške možgane. Prizadevanja za testiranje podane teorije so prinesla dvoumne 
rezultate. Določene študije so sicer pokazale, da se dojenčki bolje kot na disonance 
odzivajo na konsonance, toda za Rossa so rezultati teh študij vprašljivi, saj so s tonalno 
glasbo v stiku že praktično od rojstva, zato jo sprejmejo kot naravno, to pa pojasni njihovo 
preferenco do konsonantnih intervalov. 
V članku avtor kot drugo možno teorijo navaja sociološko razlago. Za razliko od 
obiskovalcev galerij, ki se lahko v svojem lastnem tempu prosto premikajo po prostoru, 
je občinstvo na koncertih klasične glasbe ujeto na sedežu celotno trajanje koncerta. 
Poslušalci zato hitreje zavrnejo dela, ki jim niso všeč, kot obiskovalci v galeriji, ki se 
lahko z nenavadnimi deli, ki jim niso blizu, soočajo na svoj lasten način, lahko se celo 
 




vrnejo k njim kasneje, za kar občinstvo na koncertu nima možnosti. Toda tu se Rossu 
odpre novo vprašanje – če je način predstavitve dela tisti, ki pogojuje odziv nanj, zakaj 
se občinstvo na plesnih, gledaliških in filmskih predstavah na novosti ne odziva z enakim 
odporom kot tisto na koncertih? Še več, filmska glasba se pogosto zateka k uporabi 
postopkov, ki koncertno občinstvo odbija, vendar v tem okolju očitno ni moteča. Kot 
primer uporabe take glasbe Ross izpostavi prav Ligetijeve kompozicije v Kubrickovi 
Odiseji 2001, ki so navdušila milijone, zato povzame, da bi v primeru dejanske 
nastrojenosti človeškega ušesa proti disonanci vsi filmi, ki te vključujejo v svojo glasbeno 
podlago, propadli. 
Avtor zaključi s svojo utemeljitvijo razloga za zavračanje sodobne klasične glasbe. Ta 
naj ne bi bil ne fiziološki ne psihološki, temveč izvor problematike najde v dolgotrajnem 
zapostavljanju sodobnih skladateljev v prid idealizirane glasbe preteklosti. Kot navaja 
Ross, so se občinstva že pred letom 1900 udeleževala koncertov v pričakovanju glasbe 
preteklih časov. Zaradi stalnega in dolgotrajnega posvečanja starim mojstrovinam velikih 
klasičnih skladateljev, skladatelji, kot sta Schönberg in Stravinski, z vpeljavo novih 
akordov, ritmov in drugih glasbenih elementov, enostavno niso imeli možnosti in 
priložnosti za uspeh. S skepso so bili sprejeti celo tisti sodobni skladatelji, ki so želeli 
ugajati želji po tonalnosti glasbene romantike. V neprimerno slabšem položaju so bili že 
zato, ker so bili še vedno živi. Razlog za priljubljenost sodobnih slikarjev in drugih 
umetnikov Ross poišče v ravnanju (ameriških) muzejev in galerij, ki so ubrali obratno pot 
od glasbenih ustanov ter se posvetili oglaševanju sodobnih umetnikov in njihovih del. 
Ross z zaključno mislijo povzema članek: »Na vsako glasbo se je treba privaditi; nobena 







255 »Na vsako glasbo se je treba privaditi; nobena glasba ni priljubljena povsod.« (prevod Biščak, 2019) 




Popolnoma drugačen pogled na dano problematiko pa v knjigi The Music Instinct ponuja 
Philip Ball256. Knjiga obravnava načine, na katere človeški možgani razlagajo glasbo in 
iskanje vzorcev kot poglavitno metodo interpretiranja glasbenih kompozicij. Kot fizik in 
kemik se je posvetil fiziološki razlagi za nepriljubljenost sodobne klasične glasbe in svojo 
razlago utemeljil na načinu zaznavanja zvočnih vibracij in njihovi možganski obdelavi. 
Tradicionalna klasična glasba temelji na predvidljivih vzorcih in formulah, ki možganom 
poslušalca omogočajo, da slišano ustrezno interpretirajo in osmislijo, tega pa zaradi 
odsotnosti teh vzorcev ne morejo storiti s sodobnimi kompozicijami, kot so dela 
Schönberga in Weberna, zato ta zmedejo poslušalčeve možgane. Po Ballovem mnenju je 
to razlog, da občinstva tej glasbi niso naklonjena. Možgani so nagnjeni k iskanju vzorcev, 
kot dober primer glasbe, polne vzorcev, pa navaja Bacha. Obratno je glasba Schönberga 
fragmentirana, zato možgani nimajo kognitivne pomoči, ki bi jim tok glasbe pomagala 
spremljati in razumeti, v slišanem pa zato težko zaznajo strukturo. To seveda ne pomeni, 
da je tako glasbo nemogoče poslušati in razumeti, je pa gotovo za to potreben večji 
napor.257 
S podobnimi odkritji (objavljena so v delu Sweet Anticipation258) se je med svojimi 
študijami soočil David Huron, specialist za glasbeno kognicijo na Državni univerzi Ohio. 
Kot eno glavnih nalog možganov za razumevanje glasbe navaja njihovo prizadevanje za 
predvidevanje tega, kar sledi. Ker ima ta naloga ogromno preživetveno funkcijo, so se 
izjemno prilagodili za anticipacijo dogodkov. Huron se je med drugim posvetil tudi 
merjenju predvidljivosti tonskih vrst v glasbi Schönberga in Weberna in prišel do 
zaključka, da je tu predvidevanje (morebitne) tonalnosti težje kot v naključnem zaporedju 
tonov. To pomeni, da ob poslušanju take glasbe možganom poslušalca ob praktično 
vsakem poskusu predvidevanja sledečega spodleti, kar povzroči izjemen občutek 
zmedenosti, obenem pa konstantni neuspehi preprečijo zadovoljstvo ob pravilnem 
 
256 Ball, Philip. The Music Instinct : How Music Works and Why We Can't Do Without It. London: Vintage 
Publishing, 2011. 
257 Besedilo povzeto po: Gray, Richard. Audiences hate modern classical music because their brains cannot 
cope. The Telegraph, 2010. Internetni članek, dostop 17. feb 2019, 
https://www.telegraph.co.uk/news/science/science-news/7279626/Audiences-hate-modern-classical-
music-because-their-brains-cannot-cope.html. 
258 Huron, David. Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation. Cambridge, 
Massachusetts: MIT Press, 2006. 
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predvidevanju.259 Kot razlaga Huron, je predvidevanje dogodkov instinkt, ki predstavlja 
enega fundamentalnih procesov, potrebnih za preživetje, najdemo pa ga lahko ne le pri 
ljudeh, temveč tudi pri drugih živalih in celo amebah.260 
Toda zakaj ima glasba tako močan vpliv na ljudi? Nalogo pretvarjanja zvočnih vibracij v 
živčni signal, ki ga nato obdelajo možgani, ima kohlea, s tekočino napolnjen spiralni del 
notranjega ušesa. Znotraj kohlee se nahaja bazilarna membrana, pokrita z lasnimi 
celicami, ki so občutljive na zvok in delujejo kot mehanska stikala; ko akustične vibracije 
v tekočini, ki polni kohleo, zanihajo lasne celice, se zaradi spremembe v električnem 
naboju celice sprožijo živčni signali, ki nato po živčnih vlaknih potujejo v možgane. 
Različne lasne celice reagirajo na različne zvočne frekvence, po bazilarni membrani pa 
so razporejene podobno kot strune na klavirju – od nižjih do višjih. Predvsem zanimivo 
je dejstvo, da možgani tonske višine pretvarjajo izjemno neposredno: vsak del bazilarne 
membrane pokriva točno določen sklop nevronov v možganih, ki opravljajo to nalogo. 
Tako direkten prenos dražljaja v možgane je izjemno nenavaden, saj drugi senzorični 
sistemi nimajo nevronov, ki bi pripadali točno določenim okusom, barvam ali 
vonjavam.261 
Raziskave so pokazale, da predstavlja proces prepoznavanja harmonije, ritma in melodije 
veliko kognitivno obremenitev že takrat, ko gre za »običajno«, tonalno glasbo. Večina 
ljudi se že od zgodnjega otroštva sooča s tonalno glasbo, iz katere se naučijo tonalnih 
hierarhij, te pa skušajo nato instinktivno prenesti na vso, tudi atonalno glasbo. Seveda se 
lahko s prakso naučimo tudi novih tonalnih hierarhij, s katerimi se srečujemo npr. v glasbi 
drugih kultur, toda težava ni v tem, da ima atonalna glasba drugo tonalno hierarhijo, 
temveč v tem, da je sploh nima. Nezmožnost predvidevanja in apliciranja poznanih metod 
na tako glasbo je razlog, da se ta zdi večini poslušalcev nerazumljiva, v njih pa povzroča 
nelagodje, razdražljivost in dolgočasje.262 Moteče ni to, da v taki glasbi ni prijetnih 
melodij, ki bi poslušalca pritegnile k poslušanju, temveč predvsem to, da določena 
sodobna glasba »spodkopava« osnovne kognitivne principe, s katerimi človeški možgani 
tone povezujejo v celoto, v njih prepoznajo glasbo.263 Tak primer je tudi dodekafonija; 
dodekafona tonska vrsta že v svoji osnovni obliki vsebuje preveč informacij, da bi si jo 
 
259 Ball. The Music Instinct. 132. 
260 Prav tam. 281, 282. 
261 Prav tam. 36, 37, 38. 
262 Prav tam. 127, 128. 
263 Prav tam. 130. 
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možgani brez težav zapomnili, njene transformacije pa jim dokončno onemogočijo njen 
priklic, zaradi česar je navigiranje znotraj dodekafone glasbe praktično nemogoče.264  
Ball zagovarja trditev, da je težava (nekaterih) sodobnih del v tem, da so inovacije 
njihovih skladateljev izvirale iz filozofskih in ideoloških motivacij, pri tem pa so 
zanemarili osnove tradicije. Meni, da mora biti dobro umetniško delo vpeto v mrežo 
referenc in aluzij, obenem pa ne sme zanemariti konvencije. Vzeti mora nekaj znanega in 
to preoblikovati, ne pa si le izmisliti nečesa novega, saj se sicer lahko zgodi, da bo to 
kognitivno nerazumljivo.265 
Z odpovedjo toniki in tonalni hierarhiji se ne moreš enostavno odpovedati 
stoletjem izkušenj poslušanja tonske organizacije. Z vajo lahko spremenimo 
način, na katerega poslušamo, toda nekatere ekstremne vrste serializma lahko 
sčasoma toleriramo le zato, ker se nanje navadimo, ne ker bi v njih zares nekaj 
slišali – ničesar, razen tonov in tišin, vijugaste enoličnosti brez naravnih 
mehanizmov za ustvarjanje tenzije in razrešitve ali začetka in konca. Kot je 










264 Prav tam. 133. 
265 Prav tam. 135. 
266 You can't simply break down centuries of experience in hearing organization of notes by removing a 
tonic or a tonal hierarchy. With practice, we can change the way we listen. But some extreme forms of 
serialism may become tolerable only because we become inured to it, and not because there is really 
anything to hear – nothing except notes and silence, a meandering uniformity with no natural mechanisms 
for creating tension and release, or for beginning and ending. As Roger Scruton put it, »When the music 
goes everywhere, it also goes nowhere.« (prevod Biščak, 2019) 
Ball. The Music Instinct. 135, 136. 
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Zakaj v filmu ta glasba ni moteča?  
Ne glede na to, katera teorija je bližje resnici, je smiselno vprašanje gotovo naslednje: 
zakaj sodobna klasična glasba v filmu ni moteča, zakaj ne odvrača občinstva? Možen 
odgovor na to v knjigi Glasba v filmu poda Michel Chion. 
Chion je mnenja, da je občinstvo do take in podobne glasbe zadržano ne le zaradi 
prisotnosti disonanc, temveč zaradi odsotnosti predvidljivosti glasbe.267 Vse te glasbene 
lastnosti v filmu seveda še vedno ostajajo, toda vloga glasbe se, v primerjavi s koncertnim 
okoljem, spremeni. Namen atonalne glasbe je večinoma, še posebej takrat, kadar je 
povezana s tekočim in nepulzivnim ritmičnim zapisom, ustvarjanje težko predvidljivega, 
statičnega ali neulovljivega časa. Vendar glasba z umestitvijo v filmski, torej izrazito 
dramski kontekst ni več absolutna, temveč le ena izmed vzporedno tekočih linij. Gledalec 
ni več prisiljen k iskanju rdeče niti in percepcije le znotraj glasbe, temveč to rdečo nit 
lahko poišče drugje, najpogosteje v govorjenem dialogu, dramski zgodbi, v projicirani 
sliki. S Chionovimi besedami: »njene nepredvidljive arabeske izrisujejo skoraj okrasne 
ali ekspresivne motive, ki se povezujejo z linearnostjo dialoga in razreza na kadre«.268 
Kljub njenemu sprejemanju v filmu pa ostaja resnično dejstvo, da se do njene samostojne 
oblike poslušalci še vedno obnašajo drugače kot do glasbe starejših klasičnih skladateljev. 
Chion trdi, da sodobne klasične glasbe občinstvo tudi po ogledu filma, v katerem je 
prisotna, ni kupovalo, kar jo ključno razlikuje od druge v filmu uporabljene klasične 
glasbe. Nekatere klasične kompozicije so z uporabo v filmu postale izjemno priljubljene, 
to pa le izjemoma velja za kompozicije sodobne klasične glasbe, še te pa so priljubljene 







267 Chion. Glasba v filmu. 148. 
268 Prav tam. 148, 149. 





























Kubrickovi filmi imajo v zgodovini filma skorajda kulten status, ki so si ga počasi 
ustvarili kljub začetnim slabim odzivom. Režiser je v svojih delih pokazal veliko 
razumevanje za različne umetnosti, med katerimi je bila tudi glasba, do njene uporabe pa 
je pristopal še posebej temeljito in premišljeno. Kljub temu da sam ni bil glasbeni 
strokovnjak, se je obdal z ljudmi, ki so mu pri tem lahko pomagali, in z njihovo pomočjo 
je uresničeval svoje lastne vizije. Ljubitelji njegove umetnosti, vključno s Kubrickom 
samim, so za začetne slabe kritike krivili pričakovanja, s katerimi so gledalci vstopili v 
dvorano, saj so se ta običajno nanašala na nekaj že videnega, poznanega, kar pa je bilo 
prav to, čemur se je režiser poskušal izogniti.270 Eno od teh pričakovanj je bila uporaba 
običajne filmske glasbe, ki je sicer v tistem času predstavljala normo. 
Marsikdo je bil presenečen nad Kubrickovo odločitvijo, da se odpove filmski glasbi in jo 
zamenja z glasbo klasičnih skladateljev, saj so bili mnenja, da lahko le filmska glasba 
film podpre in obenem ostaja dovolj v ozadju, da ne opozarja sama nase. Ne glede na svoj 
izvor ima glasba sposobnost pokazati nevidno in vnesti v film sporočila, ki jih sicer tam 
ne bi bilo. Vsaka glasba lahko ob pravi uporabi vzpostavlja določeno vzdušje, prinaša 
idejo, opozarja na nekaj, kar je bilo, ali na tisto, kar šele prihaja, to pa jo dela za film 
nepogrešljivo. Toda Kubrick je koncept obrnil na glavo: namesto da bi glasbo prilagodil 
filmu, je film prilagajal glasbi. Ker je bil mnenja, da je bila najboljša glasba že napisana, 
se jo je, ne glede na mnenja mnogih, odločil uporabiti tako, da bo ohranjal njeno glasbo 
idejo in istočasno izrabil njen efekt za dosego filmskega cilja. 
Moja teza je predpostavljala, da glasbe ni izbiral naključno, kot je pogosto mogoče 
prebrati. Prek analize uporabe klasične glasbe v Kubrickovih filmih sem ugotovila, da 
tega ne bi mogla v celoti niti potrditi niti zanikati. V nekaterih primerih se je izkazalo, da 
je imel Kubrick vizijo vključitve točno določenega glasbenega dela, ki ga je na koncu res 
uporabil, eden od takih primerov je Šostakovičev Valček št. 2 iz Široko zaprtih oči, 
medtem ko se je v drugih izkazalo obratno, tak primer je Ligetijeva Musica ricercata, za 
katero se je odločil tik pred zdajci. Toda kljub temu da ni bila izbira vsakega glasbenega 
 
270 Cahill, Tim. The Rolling Stone Interview: Stanley Kubrick. The Rolling Stone, 1987. Digitalni zapis 




dela enako podrobno načrtovana, prav tako niso bile popolnoma prepuščene naključju. 
Kubrick se je obdal z ljudmi, ki so mu s svojim glasbenim znanjem pomagali pri izbiri in 
ga znali usmeriti v pravo smer ter s tem v veliki meri omejili njegovo odločitev. Do njega 
je tako tudi v tistih primerih, ko se je res zatekel k »needle droppingu«, prišel ožji izbor 
ustrezne glasbe, med katero je režiser nato izbral tisto, ki je združena s filmom sporočala 
točno to, kar je želel. 
Analiza funkcij klasične glasbe na primeru obravnavanih Kubrickovih filmov je 
pokazala, da ima glasba najpogosteje prav tiste funkcije, ki se jih tudi pri običajni filmski 
glasbi največkrat izrablja. V tem pogledu izrazito izstopa funkcija ustvarjanja splošne 
atmosfere, ki v tabeli funkcij (Tabela 1) nosi številko 7, za katero se je izkazalo, da se jo 
uporablja najpogosteje. Poleg omenjene funkcije glasba največkrat prevzema funkcije 
vsevednega pripovedovalca (9), slikanja čustev, psiholoških pojmov in stanj (6), 
okrepitve in razmejitve formalne strukture filma (10) in komentiranja dogajanja (4), prav 
tako pa je analiza funkcij še dodatno potrdila Kubrickov poseben odnos do uporabe 
diegetske glasbe (5). Znotraj posameznih filmov včasih jasno izstopa pogosta uporaba 
katere od funkcij, primer tega je funkcija ustvarjanja atmosfere (7), ki se večkrat pojavi v 
Odiseji 2001, v še posebej veliki meri pa v Barryju Lyndonu. Čeprav je kot ena ključnih 
funkcij uporabljena v vseh petih filmih, se zdi, da je še posebej pomembna za filma, ki se 
bolj kot ostali ukvarjata s čustvi, kontemplacijo in otožnostjo. V Barryju Lyndonu se 
poleg omenjene pogosto pojavijo še funkcije slikanja čustev (6), vsevednega 
pripovedovalca (9) in okrepitve formalne strukture filma (10), kar glede na mnoge zgodbe 
v zgodbi, ki se prepleteno odvijajo tekom filma, ne preseneča. S funkcijskega vidika je 
glasba v Peklenski pomaranči uporabljena predvsem kot ilustratorka gibanja (1) in 
komentatorka filmskega dogajanja (4), kar bi bilo mogoče obrazložiti s Kubrickovo željo 
po vnosu občasne lahkotnosti in distanciranja gledalca v sicer nasilni in neprijetni filmski 
zgodbi. Izžarevanje je kot film žanra psihološke grozljivke izpostavljen pričakovanjem 
konstantnega temačnega vzdušja, zato ne preseneča, da se tudi tu strnjeno pojavlja temu 
ustrezna funkcija ustvarjanja razpoloženja (7), tej pa se neločljivo pridružuje še vzbujanje 
fizioloških reakcij (14), ki jih glasba povzroča pri gledalcu. Kubrickov zadnji film, Široko 
zaprte oči, je skupek več funkcij glasbe, med katerimi pa nobena izrazito ne izstopa, ne v 




Med analizo izbranih filmov in njihove glasbe je postalo jasno, da je sam izvor glasbe 
pravzaprav edino, v čemer so si v resnici enaki. Od Odiseje do Široko zaprtih oči se je 
Kubrickov glasbeni slog ves čas razvijal, do nobenega filma ni pristopal na enak način 
kot do prejšnjega. V Odiseji je glasba v resnici najbolj enaka svoji izvirni različici, saj je 
zvesto sledil kompozicijam in jih poskušal ohranjati kar se le da enake skladateljevi 
izvirni ideji. Kmalu je kot izjema v tem pristopu izstopila Ligetijeva glasba, saj so bila 
njegova dela edina, ki jih je Kubrick krajšal, rezal in sestavljal na način, ki je kot posledico 
nosil odsotnost skladateljeve glasbene ideje. Med analizo ostalih filmov je postalo jasno, 
da se je enakih postopkov posluževal tudi v delih drugih sodobnih klasičnih skladateljev, 
in sicer v vedno večji meri. Višek takšne manipulacije je v Izžarevanju doletel glasbo 
Pendereckega, ki je z rezanjem in nalaganjem različnih odlomkov del obdelana do 
nerazpoznavnosti. Očitno je, da je to glasbo uporabljal le zaradi glasbenih karakteristik, 
ki so ustrezale tisti filmski glasbi, katere naloga je ustvarjanje napetosti in strahu, brez 
obzira na njeno morebitno sporočilno vrednost. Drugi film, ki z vidika uporabe glasbe še 
posebej odstopa od ostalih, je Barry Lyndon, saj je bil Kubrickov pristop v tem primeru 
popolnoma drugačen. Njegova primarna želja je bila opremiti film z glasbo, ki bo kar se 
da zgodovinsko avtentična, in od tega cilja je odstopil le takrat, ko je potreboval 
dramatičnost, ki je glasbena dela 17. in 18. stoletja niso mogla doseči. Obenem je ob tem 
postalo jasno, da je bil kljub visokim kriterijem in izjemni pedantnosti včasih pripravljen 
popustiti, če je le menil, da to film nujno potrebuje. 
V primeru uporabe Straussovega uvoda v simfonično pesnitev Tako je govoril Zaratustra 
je zaradi ujemanj med ozadjem nastanka, formo in idejami kompozicije ter formo in 
zgodbo filma, v katerem se nahaja, skoraj nemogoče verjeti, da gre pri tem res le za 
naključje. Toda ne glede na to, v kolikšni meri se je Kubrick zavedal in odločil v filmu 
slediti ideji kompozicije ali obratno, izbrati kompozicijo glede na sporočilo, ki ga je želel 
prinesti s filmom, je nedvomno res, da uporaba klasičnih del, še posebej takrat, ko jih 
poznajo množice in imajo širši kulturni pomen, vpliva na film popolnoma drugače kot 
filmska glasba. Gledalčevo poznavanje glasbenega dela vnaša v film le njemu lastne 
spomine in izkušnje, zaradi česar je filmska izkušnja vsakemu drugačna. Upoštevajoč, da 
si je Kubrickove filme običajno treba ogledati večkrat, ob tem pa se naše izkušnje ves čas 
spreminjajo, je režiser z enim filmom pravzaprav ustvaril neskončno število variacij, zato 






























This master's thesis entitled: Classical music in Stanley Kubrick’s films: An analysis of 
Kubrick's use of classical music and its influence on the meaning, understanding and 
perception of the film focuses on reviewing the use of classical music in the following 
films: 2001: A Space Odyssey, A Clockwork Orange, Barry Lyndon, The Shining and 
Eyes Wide Shut, on the transfer of extra-musical meanings and ideas of the classical works 
into the film story and on the impact they have on the viewer. To understand the 
significance of music in the film context, the thesis first presents a concise history of film 
music, from silent films, where music holds a significant role of a commentator and an 
interpreter of the film scenes, to sound films, where it was preserved mainly because of 
its ability to create an atmosphere and influence the emotions of viewers. Thus, music is 
tightly intertwined with filmmaking since the beginning and seems virtually 
indispensable due to its ability to support the film and manipulate both the film's story 
and the viewer. In the silent film period, almost all music was pre-existent, i.e. not written 
for the film. This trend later changed as the directors could use the help of film music 
composers, who wrote music for each film individually, to emphasize the features they 
wanted to stand out and mask the film's potential flaws. Music can be effective whether 
or not it is made especially for a specific film; however, its origin can affect its message, 
e.g. in the case of pre-existing music, there is always a possibility the viewer may already 
associate certain memories and experiences with it and will apply those to the film. 
Not all music is used the same way; it can have different functions in the film context. 
The presentation of functions of film music in this master's thesis includes an overview 
of two different interpretations of those functions, highlights the most common and 
important ones and creates a new division from their junctions, which is then used in the 
analysis of the selected films. The analysis shows that Kubrick himself does not deviate 
significantly from most frequently used functions, as he mostly uses music to create an 
atmosphere in the film, capture emotions and comment on events, the music is given the 
role of an omniscient narrator or is used to reinforce the formal structure of the film. He 




The chronological overview of Kubrick's films and the music in them shows his 
extraordinary sense of music and reveals that the director (perhaps unwittingly) strictly 
separates older classical music from the compositions of contemporary classical 
composers by the way he processes the music. With older classical music he faithfully 
adheres to his own principle that the music must be minimally altered to maintain its 
musical idea, a principle he completely renounces in the case of contemporary classical 
works. In particular, the compositions of Ligeti and Penderecki used in 2001: A Space 
Odyssey and The Shining have undergone such changes, that they are virtually 
unrecognizable even to potential connoisseurs. Kubrick used them as ordinary film music 
and it seems he did not view them as works that carry a message, a musical idea of their 
own. There is also the question of why the works of contemporary composers are often 
used in science fiction genres, horror films and thrillers and why are these works 
perceived as unearthly and unlistenable by the viewers (and listeners). These questions 
are dealt with in the last part of the thesis, where two perspectives on this issue are 
presented: the socio-cultural and the physiological perspective. 
Regardless of the extent to which Kubrick was aware of and decided to follow the 
composition’s idea in the film or to choose the composition according to the message he 
wanted to convey with the film, it is undoubtedly true that the use of classical works, 
especially when they are known by the masses and have a broader cultural significance,  
affects the film completely differently than the film music would. 
The viewer's familiarity with the piece of music introduces only his or her own memories 
and experiences to the film, which makes the film experience different for everyone. 
Considering that Kubrick's films usually have to be viewed multiple times, with our 
experience changing each time, the director created an infinite number of variations with 
only one film. This makes it understandable that his films have intrigued the critics and 
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Izjava o avtorstvu 
 
Izjavljam, da je magistrsko delo z naslovom Klasična glasba v filmih Stanleyja Kubricka: 
Analiza Kubrickove uporabe klasične glasbe in njen vpliv na pomen, razumevanje ter 
dojemanje filma v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in literatura 
navedeni v skladu s strokovnimi standardi in veljavno zakonodajo. 
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